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Yorwort.

Sowohl die Instrumental-Stiicke des »Orfeo< von Claudio Monteverdi
wie auch die venetianischen Opern-Sinfonien sind noch nie einer niiheren
Besprechung unterzogen worden. Die Behandlung der ersten Frage ergab
sich aus dem Studium der venetianischen Opern-Sinfonien, auf welche mich
Herr Prof. Kretzschmar aufmerksam gemacht hatte, und mit denen mir
die Instrumental-Stiicke des »>Orfeos¢ in ideellem und realem Zusammen-
hange zu stehen schienen. .Uber die weitere Berechtigung einer Be-
sprechung dieser Stiicke habe ich mich in der Einleitung ausgesprochen.

Filr die Instrumental-Stiicke des »Orfeo« lag der ziemlich vollstindige
Neudruck R. Eitner’s im 10. Bande der Publikationen der Gesellschaft
fiir Musikforschung vor, der zwar simtliche Instrumental-Stiicke enthilt,
aber einige wichtige, fiir das Verstindnis des Ganzen wie Einzelnen un-
entbehrliche Stellen fortlit, wihrend andre durch Versehen miBver-
stindlich geworden sind, worauf vorliegende Arbeit zuriickkommen wird.
Zum Vergleiche und zur Vervollstindigung dienten die Originaldrucke
von 1609 in der Kgl. Bibliothek zu Berlin und von 1615 in der Stadt-
Bibliothek zu Breslau.

Die Abhandlung iiber die venetianischen Opern-Sinfonien wurde mir
nur dadurch moglich, daB mir Herr Prof. Kretzschmar sein groBes
Material an solchen Sinfonien zur Verfiigung stellte, deren Originale
sich simtlich in der Marcus-Bibliothek zu Venedig befinden. Uber das
Nihere, was Zweck und Anlage dieses Aufsatzes betrifft, seche man die
Einleitung zu diesem Teile der Arbeit nach.

Da die Behandlung des Stoffes ein Eingehen auf die iibrige Instrumen-
tal-Musik erforderte, so muBten betreffs Beschaffung von Material mehrere
Bibliotheken in Anspruch genommen werden. Es sind dies die Stadt-
Bibliotheken zu Augsburg und Breslau, die Kgl. Bibliothek zu Berlin,
die Hof-Bibliothek zu Dresden, die Kgl. Hof- und Staats-Bibliothek zu
Miinchen, deren Bibliothekaren ich fiir ihr freundliches Entgegenkommen
meinen besten Dank ausspreche.

Uber die bei der Arbeit verwendete Literatur kann ich mich kurz
fassen; fiir die Instrumental-Musik waren es in erster Linie:



Vorwort.

Winterfeld, »Gabrieli und sein Zeitalterc.

Wasielewski, »Geschichte der Instrumentalmusik im 16. Jahrhunderte.

Wasielewski, »Die Violine im 17. Jahrhundert« mit den dazu ge-
horenden Musik-Beilagen »>Instrumentalsitze vom Ende des 16. bis
zum Ende des 17. Jahrhundertse.

Kretzschmar, »Fiihrer durch den Konzertsaale. I. 3. Aufl.

M. Beiffert, »Geschichte der Klaviermusike.

L. Torchi, »La musica Instrumentale in Italia nel Secolo XVI, XVII,
XVIII« (Rivista musicale 1897 ff.).

Fiir die Oper kamen ganz besonders in Frage:

Kretzschmar, »Die venetianische Oper und die Werke Cavalli’s und
Cesti’sc. (Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1892.)

Kretzschmar, sMonteverdi’s ,Incoronazione di Poppea‘«. (Vierteljahrs-
schrift fir Musikwissenschaft 1894, Heft 4.)

Hugo Goldschmidt, »Studien zur Geschichte der italienischen Oper
im 17. Jahrhundert«.

Galvani, »I teatri musicali di Venezia nel secolo XVII«.

Alle die mannigfachen anderen Arbeiten, besonders auf dem Gebiet
der Instrumental-Musik, werden im Verlauf der Arbeit genannt werden,
und begniige ich mich hier, nur die grundlegenden Werke zu nennen.

Der Abhandlung iiber die Instrumental-Stiicke des »Orfeo« ist ein
Anhang beigegeben, enthaltend:

1. Ein Beitrag zur Klirung der Kanzonen- und Sonaten-Form.

2. Die Scherzi musicali Cl. Monteverdi's.

3. Sinfonie und Ritornell.

Diese Einzelfragen wurden deshalb der Arbeit nicht einverleibt, um
mit ihnen nicht zu sehr den Zusammenhang des Ganzen zu unterbrechen.

Beide Teile der Arbeit sind als selbstindige Abhandlungen in den
Sammelbénden der Internationalen Musikgesellschaft (IV. 2, 3) erschienen.




Lebenslauf,

Ich, Alfred Valentin HeuB, reformierter Konfession, Sohn des Apothekers
Robert HeuB in Chur uud seiner Frau Julie HeuB, geb. Hartmann, bin am 27. Januar
1877 zu Chur geboren. Vom 7. bis 12. Jahre besuchte ich die Stadtschule, hierauf das
Gymnasium an der biindnerischen Kantonsschule in meiner Heimatstadt, worauf ich
nach bestandener Reifepriifung im Sommer 1896 das Konservatorium fiir Musik zu
Stuttgart bezog und mich musikalischen Studien zuwendete. Dieselben setzte ich im
Herbst 1898 an der Kgl. Akademie der Tonkunst in Miinchen fort und begann zugleich
das philosophische, besonders das musikhistorische Studium an der Ludwig-Maximilians-
Universitit. Ich horte die Vorlesungen der Herren Prof. Lipps, Riehl, Sand-
berger und nahm am kunsthistorischen Seminar teil. Seit Herbst 1899 studiere ich
an der Universitit zu Leipzig. Vorlesungen hérte ich bei den Herren Prof. Heinze,
Késter, Kretzschmar, Priifer, v. Ottingen, Riemann, Sievers, Wundt.
FernerYnahm ich an musikhistorischen Seminarien und am deutschen Proseminar teil.

Allen den Herren Dozenten bin ich zu dauernder Dankbarkeit fiir die mir zu teil
gewordenen Anregungen verpflichtet.






Einleitung.

Von Hawkins, dem Verfasser der »General history of the science
and practice of musice bis auf die jiingste Gegenwart hat Claudio Monte-
verdi’s »Orfeo« besonders auch in instrumentaler Hinsicht, von seiten
der Forscher sich grofler Beliebtheit zu erfreuen gehabt; gerade hierin
sind immer wieder neue Betrachtungen an ihn gekniipft worden, und es
gibt wohl auch keine kleinere Musikgeschichte, die fiir ihn nicht we-
nigstens einige Zeilen aufgewendet hitte. Was beim »Orfeo« immer wieder
angezogen hat, war etwas AuBerliches, und man kionnte eine langere,
aber nicht uninteressante Geschichte gera.de dieses »AuBerlichen«< er-
zihlen; was angezogen hat, war in allererster Linie die Instrumentation,
wobei Monteverdi mit Recht als der erste und als genialer Instrumen-
tator gepriesen wird. Mit beinahe geheimem Grauen sieht man immer
wieder das Orchester des 16. Jahrhunderts, von dem wir uns trotz allem
keine ganz klare Vorstellung machen konnen, ausgepackt werden, von
den Instrumental-Stiicken hort man aber so gt wie nichts, so daB ein
Unbeteiligter beinahe auf den Gedanken kommen kionnte, ob eigentlich
Monteverdi zu seiner Instrumentation auch Stiicke geschrieben habe!
Wenn die vorliegende Abhandlung also ebenfalls im Sinn hat, die In-
strumental-Stiicke des »Orfeo« einer Besprechung zu unterziehen, so wird
sie gut tun, dieselben von einer anderen Seite anzufassen. Dies wire
einmal eine Priifung auf den allgemeinen musikalischen Wert, verbunden
mit der Untersuchung, wie die Stiicke in den Zusammenhang des Musik-
dramas passen, ein vielleicht nicht unverdienstliches Verfahren, indem
selbst allerneueste Werke iiber Geschichte der Musik, wie das Kompen-
dium der Musikgeschichte vdn Prosnitz1) iiber die Instrumental-Stiicke
das Urteil fillen, daB »ein reichliches Aufgebot von Instrumenten auf

1) Band II, S. 20.
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dullerliche Wirkung« abziele, und daB auch die Ritornelle nicht »iibel«
seien. Wenn es dieser Arbeit gelingt, eine hthere Auffassung iiber diese
Stiicke zu erzielen, so glaubt sie schon hierdurch eine Berechtigung fiir
eine ausfiihrlichere Besprechung derselben erlangt zu haben.

Doch dies wire nicht alles: die Instrumentalmusik-Geschichte hat bis
dahin von den Instrumental-Stiicken des >Orfeo« nicht die geringste
Notiz genommen, obgleich die geschlossenen Formen derselben zu einer
Besprechung formlich einladen muBiten. Der Grund mag wohl der ge-
wesen sein, daB man mit den kleinen Formen nicht viel anzufangen
wuBte, und daB, weil die Stiicke von der iibrigen Instrumental-Musik in
Form und Charakter abwichen, man sie iiberhaupt nicht zu derselben
rechnete. Sonderbar ist allerdings hierbei, daB aus einer Zeit, die sich in
vollstindigem Umschwung befand, so ausgeprigte Literatur-Denkmiiler wie
diese Stiicke nicht gerade zur Charakterisierung der neuen Epoche be-
nutzt wurden. Hier ist aber iiberbaupt wohl etwas von den Historikern,
welche die Instrumental-Musik behandelten, auBer Acht gelassen worden,
nimlich eine Wirkung der groBen musikalischen Revolution, die wir kurz
mit der Entstehung der Monodie bezeichnen, auch auf dem Gebiete der
Instrumental-Musik zu suchen; wer eine Geschichte der italienischen In-
strumental-Musik zur Hand nimmt, der muB unbedingt auf den Ge-
danken kommen, daB die musikalische Umwilzung an der Instrumental-
Musik spurlos vorbeigegangen sei, denn die gesamte Literatur von
Wasielewski’s grundlegendem Werke »die Violine im 17. Jahrhundert«
bis auf Torchi’s eingehende Arbeit iiber diesen Gegenstand in der »Rivista
musicale« 1897 geht ruhig an dem gewaltigen Ereignis vorbei. ' Da vor-
liegende Arbeit diese Frage wenigstens berithren zu miissen glaubte, und
andererseits die Bedeutung dieser Instrumental-Stiicke nur im geschicht- -
lichen Zusammenhange erkannt werden kann, so ergibt sich eine, wenn
auch kurze Darstellung der Instrumental-Musik vor Entstehung der Mo-
nodie von selbst.

1. Die Instrumental-Musik vor Entstehung der Monodie.

Die Enstehungszeit einer selbstindigen Instrumental-Musik!) in Italien,
von welchem Lande in dieser Arbeit nur die Rede ist, liegt nicht weit
von der Zeit des neuen Stils, aber noch ganz in der Periode der abso-

1) Unter Instrumental-Musik ist, wo nicht ausdriicklich bemerkt, nur die Orchester-
und Kammer-Musik |mit AusschluB der Orgel- und Klavier-Musik, zu verstebhen. —
Die Darstellung dieser Zeit der Instrumental-Musik geht nicht auf die einzelne Lite-
ratur ein, sondern sucht nur die charakteristischen Merkmale derselben vor Augen zu
filhren ; sie stiitzt sich neben! der einschldgigen Literatur besonders auf die Noten-
beilagen in Wasielewski’s sGeschichte der Instrumental-Musik im XVI. Jahrhun-
derte, in desselben Verfassers Schrift »Die Violine im XVII Jabrhunderte, in Rit-
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luten Herrschaft der mehrstimmigen Musik, was natiirlich von Wichtig-
keit fiir sie werden muBte. Als der neue Stil aufkam und den »Kampf
gegen den Kontrapunkt« begann, war sie bereits eine geschlossene Macht
geworden, die sich ebensowenig wie die mehrstimmige Vokal-Musik mehr
beseitigen lieB, und zudem war sie auch bereits auf ihrem kurzen
Gange zu so viel innerer Selbstandigkeit gelangt, daB sie fiir das Musik-
drama verwendet werden konnte, wenn auch mit Verinderung ihres Aus-
sehens. Denn in’s Leben gerufen von Komponisten, die in erster Linie
fir Gesang, in zweiter dann auch fiir Tasten-Instrumente titig waren,
hatte die Instrumental-Musik — was nahe liegt — die polyphone Schreib-
weise angenommen. Dieses Herauswachsen aus dem Boden der Vokal-
Musik war fiir sie von ungemeinem Vorteil; denn ganz im Anschlufl an
den vollendeten Stil derselben konnte sie verhiltnismiBig schnell auf eine
kiinstlerische Stufe gelangen, die sie niemals so schnell erreicht haben
wiirde, wenn sie ganz auf sich selbst angewiesen gewesen wire. Da esin
erster Linie venetianische Tonmeister waren, welche eine kiinstlerische
Behandlung der Instrumental-Musik vornahmen, und bei diesen der viel-
stimmige Tonsatz als Normalsatz galt, so war es natiirlich, daB der von
ihnen geschaffene Instrumental-Stil auch in dieser Beziehung mit dem
vokalen iibereinstimmte, so daB Stiicke bis zu 22 Stimmen vorkommen.
Lange vor Entstehung dieser Orchester-Musik hatte es schon eine
Instrumental-Musik auBer fiir Laute besonders fiir Tasten-Instrumente ge-
geben; diese Orgel- und Klavier-Literatur gibt einen Schliissel fiir das
Verstiindnis der Entwickelung der ganzen Instrumental-Musik vor 1600. Das
Streben dieses ganzen Zeitraumes geht dahin, eine Konzentration des
ganzen Tonmaterials zu stande zu bringen, und, was mit diesem Streben
nach duBerer Einheitlichkeit Hand in Hand geht, einen bestimmten, aus-
gesprochenen Gefiihlsinhalt wiederzugeben. Die vorgabrielische Instru-
mental-Musik 1iBt dieses Streben ebenso genau erkennen, als einem am
Anfange der Entwickelung der Mangel eines auch nur einigermaflen
priizisierten Ausdruckes auffillt; wenn irgendwo, dann zeigt sich hier,
wie das MiBverhiltnis von Form und Gehalt zu einem unbefriedigenden
Resultat fiihrt. Den Instrumental-Stiicken von Buus, Willaert fehlt
es nicht sowohl an innerem Gehalt, als vielmehr an der Form; es ist der
Mangel an der Einsicht, wie ein Instrumental-Stiick anzulegen sei, der
uns einen Teil dieser vorbereitenden Musik ungenieBbar macht. Wenn
Buus?!), der auf der untersten Sprosse des Instrumental-Stiles steht,
Ricercars von 220 Takten schreibt, Claudio Merulo und Andrea Ga-

ter’s »Geschichte des Orgelspielsc, sowie auf Riemann's >Alte Kammer-Musike.

(Augener.)
1) Beilagen zur »>Geschichte der Instrumental-Musik im 16. Jahrhundert« von

Wasielewski.
1‘
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brieli solche von etwas iiber 100 Takten, -Giovanni Gabrieli’s In-
strumental-Stiicke bereits den bescheideneren Umfang von 70—80 Takten
aufweisen, so ist darin schon #uBerlich das klare Bestreben der Zeit zu
erkennen auszuscheiden, zu vereinfachen, der Instrumental-Musik eine
knappere Form zu geben, ein Beweis, daBl sie beginnt, selbstiindiger zu
werden und ihren eigenen Weg zu gehen, indem die beinahe endlosen
‘Liingen der vorhergehenden Periode zu direkter Formlosigkeit gefiihrt hatten.
Insbesondere dem hellsehenden Giov. Gabrieli entging der Mangel
an Ubersichtlichkeit, die dieser fritheren Instrumental-Musik beinahe ganz
und gar fehlt, nicht; sein Streben geht denn auch entschieden dahin,
eine solche in seinen Stiicken zu gewinnen, was ihm auch in gewisser
Bezichung gelingt; er erreicht Ubersichtlichkeit einmal durch einen Kunst-
griff, ndmlich durch die Mehrchorigkeit!), ferner durch Instrumentation
und dann aber auch durch ein inneres Mittel, durch Aufstellung eines
scharfen (Fegensatzes, wie beispielsweise in einer von Wasielewski
neugedruckten Kanzone?2).

Mit der Instrumentation war der Instrumental-Musik ein Prinzip ge-
wonnen worden, das der Vokalmusik abgeht3). Diese Neuerung in der
Instrumental-Musik hitte von Wichtigkeit werden konnen, wenn der
Gang der musikalischen Entwicklung seinen Weg dahin genommen hiitte :
aber sie wird von derselben so ziemlich ignoriert; das 17. Jahrhundert
ist, was Instrumentation anbelangt, in Italien auBer vereinzelten Fiillen
beinahe unfruchtbar geblieben. Die Entwickelung geht nach einer voll-
stindig anderen Seite; die Instrumental-Musik sollte ihr Wesen viel tiefer
als in der Instrumentation suchen, die immer etwas Sekundires, Unter-
geordnetes bleiben wird. Die Anregungen, welche gerade in dieser
Beziehung Gabrieli und in weit hoherem Malle Monteverdi durch ihr
Beispiel geben sollten, sie fanden keine Nachfolge. Das historisch
‘Wichtige davon ist, daB eine Ausbildung nach dieser Seite hin weiter
nicht zu bedauern ist und fiir die ganze Zeit ein gutes Zeugnis ablegt;
fiir die Instrumental-Musik war es auch von duBerster Wichtigkeit, daB
sie ihren eigenen Stil zur Ausbildung brachte, was vielleicht nicht in
diesem Malle der Fall gewesen wiire, wenn sie sich auch anderen, mehr
duBeren Interessen gewidmet hiitte. Und im 17. Jahrhundert hat dann

1) Dieser Zug geht durch das ganze Schaffen Gabrieli’s; selbst in seinen Madri-
galen wendet er Mehrchorigkeit an. (Ambros, Musikgeschichte IIL, S. 544.)

2) Nr. VIII der Sammlung »Instrumental-Siitze vom Ende des 16. bis Ende des
17. Jahrhunderts«, Bonn 1874.

3 Die ofters geiiuBerte Ansicht, daB Gabrieli's Instrumental-Stiicke noch ganz
-vokalen Charakter hiitten, muf3 deshalb, weil Gabrieli die Instrumente in ihrer Eigen-
art anwendet, zuriickgewiesen werden; die vom Komponisten beabsichtigte Wirkung
wiirde man niemals mit einem Chore erreichen konnen; auch wiren manche Ton-
lagen fiir menschliche Stimmen bedenklich.
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auch Italien, viel weniger Deutschland, das Verdienst, Hand in Hand
mit der Ausbildung der Violin-Technik zugleich den instrumentalen Stil
von innen heraus geschaffen zu haben. Denn diesen, um wieder auf Ga-
brieli zuriickzukommen, auf neue Bahnen zu bringen, war genanntem Meister
nicht vorbebhalten. Eine Reformation an Haupt und Gliedern hat Gabrieli
nicht herbeigefiihrt. Sein Fortschritt gegen friiher besteht auBer den
bereits angegebenen Neuerungen in der freieren Anwendung des fugierten
Stiles, einer jener dem Komponisten vielleicht unbewuBten Ziige, die dem
Einflusse der neuen Zeit zuzuschreiben sind. Im wesentlichen unter-
scheidet sich aber Gabrieli im Satzbau von seinen Vorgéingern nicht.
Betrachtet man den Aufbau eines Instrumental-Stiickes innerhalb eines
geschlossenen Teiles, so wird man von einem wirklich instrumentalen Auf-
bau, der Periodisierung verlangt, nicht reden kinnen; es stromt durch
die meisten dieser Stiicke, wie iiberaus treffend bemerkt worden ist1),
eine »unendliche Melodie<; wie ein Naturwald, den keine berechnende
Menschenhand angelegt, nehmen sich diese vielstimmigen Stiicke aus;
ein Takt reicht dem anderen innig verschlungen die Hinde, ist mit dem’
andern durch Synkopen, Bindungen auf’s engste verkniipft, wie in einem
Wald ein Baum durch seine Zweige und Aste in den anderen greift.
So ist ein reiches polyphones Gewebe das Merkmal der Instrumental-
Musik vor Entstehung der Monodie, und sie stimmt darin mit den an-
deren Musik-Gattungen fiberein; im Gefiihls-Inhalt steht sie aber, soweit
es wenigstens die vorgabrielische betrifft, weit hinter ihnen zuriick. Hilt
man sie mit der gleichzeitigen Vokalmusik zusammen, so wird ihr eine
gewisse Ausdruckslosigkeit und Monotonie nicht abgesprochen werden
konnen. Zwar versuchen die Komponisten schon um diese Zeit zu
charakterisieren; ihren weltlichen Kompositionen geben sie Namen, teils
Personen-, teils Ortsnamen, aber das kiinstlerische Resultat fillt dennoch
mager aus und tiefere Unterschiede weisen die Stiicke nicht auf. Auch
in dieser Beziehung, was musikalischen Ausdruck anbelangt, sind es
G. Gabrieli, und vor ihm auch sein Oheim, welche der Instrumental-
Musik wirkliches Leben einhauchen; sie sind es, welche den Charakter
ihrer Zeit auch in der Instrumental-Musik wiederzugeben im stande
waren, aber, muB man hinzufiigen, nur insoweit sich dieser auf das
offentliche Leben bezieht. Diese Sonaten und Kanzonen eines G. Ga-
brieli sind so recht der Ausdruck des venetianischen Volkes dieser Zeit;
einerseits eine oft beinahe das: Elegische streifende Feierlichkeit, wie
sie der Haltung bei hohen Kirchen-Festen entsprechen mochte, und an-
dererseits eine frohliche, aber in ihrer Frohlichkeit wohldisziplinierte
Festlichkeit, wie sie ein Venetianer dieser Zeit bei Festen zu Ehren des

1) Kretzschmar, Fiihrer durch den Konzertsaal, S. 6.
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Dogen oder anderer groflen Wiirdentriiger wohl beobachtete, sind die am
stiirksten hervortretenden Charakterziige der Gabrieli’schen Tonstiicke!).
Subjektive Regungen, intime Ziige sind ihnen aber noch fremd; es ist der
kiinstlerische Ausdruck mebr einer ganzen Nation als eines einzelnen
Menschen. Das ganze weite Gebiet individuellen Seelenlebens, der eigent-
lichen Dom#ne der spiteren Instrumental-Musik, wiederzuspiegeln, war
dieser Musik noch verschlossen, wie, wenn auch in beschriinkterem Mafle,
der iibrigen damaligen Musik.

Sehen wir nach dieser kurzen Betrachtung der Instrumental-Musik
vor 1600 zu, wie sie sich zu der neuen Zeit verhilt; es ist dies auch
deshalb notwendig, weil, wie in der Einleitung bereits bemerkt, in der
gesamten dieses Kapitel der Instrumental-Musik behandelnden Literatur
eigentiimlicherweise die Instrumental-Musik dieser Zeit noch nie in Zu-
sammenhang mit dem Geist der neuen Periode gebracht worden ist, es
sel denn in dem Sinne, daB die Instrumental-Musik die Formen des
Dramas beeinflult hitte?).

Die Gabrieli’sche Orchester-Musik ist, wie sie in formeller und geistiger
Beziehung auseinandergesetzt worden ist, das strikte Gegenteil dessen,
was die Nuove snusiche wollen und bringen. Man sieht dies am klarsten aus
dem Resultat des Arbeitens auf dem instrumentalen Felde withrend des
17. Jahrhunderts; dieses ist eine Solo-Musik (Solo- und Trio-Sonate), deren
Aushildung ganz analog den Formen in der dramatischen Musik, der
Arie, in diesem Jahrhundert vor sich geht, wihrend die Gabrieli’sche
Sonate durchaus Orchester-Musik, und zwar eine solche im Sinne der
Vokalmusik des 16. Jahrhunderts gewesen war. H. Riemann vertrat
schon frither die Ansicht, daB die Trio-Sonaten auch in orchestraler Be-
setzung gespielt worden seien, wofiir er letzthin den Beweis in Trio-Sonaten
des Mannheimer Komponisten Stamitz3) fand, bei welchen ausdriicklich
bemerkt ist, daB sie auch in Orchester-Besetzung gespielt werden konnten.
Dieser absolut unzweideutige Beweis hat seine Beglaubigung nur fiir das
18. Jahrhundert, das sozusagen als Normal-Zeitalter der Orchester-Musik
eine derartige Besetzung ohne weitereg verstiindlich macht; fiir das 17. Jahr-
hundert, in dem in Italien vor allem die Monodie interessierte und einzig
modern war, werden zwar Trio-Sonaten gelegentlich, d. h. wenn Spieler

.

1. Naher iiber diesen Punkt habe ich mich im Anhang dieser Arbeit: >Ein Bei-
trag zur Klirung der Sonaten- und Kanzonen-Form« ausgesprochen.

2) L. Torchi, La musica Instrumentale in Italia nel Secolo XVI XTI AIIH
(Rivista musicale 1897): La musica Instrumentale pura e tndipendente dovera risentire
un influenxa da questa forma instrumentale applicata alla lirica ¢ al dramma, forma
embrionale di tutle le caratleristiche instrumentals successive, e la risents infalti con-
temporamente e parallelemente alla lirica in principio del seicento. .

3) Blitter fir Haus- und Kirchenmusik I, 1902.
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vorhanden waren, auch in mehrfacher Besetzung gespielt worden sein;
die eigentliche Besetzung war aber, und zwar aus dem angegebenen Grunde,
sicher die solistische. Die weitere Entwickelung und das Ergebnis der
Gabrieli’schen Orchester-Musik hiitte ohne Entstehen und Dazwischen-
kommen des monodischen Stils ebenfalls eine, wenn auch in ihren Mitteln
gesteigerte und in ihrem Ausdruck mannigfaltigere Orchester-Musik sein
miissen. Statt dessen ist das Resultat der Musikiibung die Solo- und Trio-
Sonate, subjektiv sich duBernde Musikgebilde. Erst das Ende des Jahr-
hunderts bringt auf einem Umwege eine Art Orchester-Musik zu stande,
aber nicht sofort eine eigentliche, sondern eine solche, die das subjektiv
solistische Moment noch nicht entbehren kann — die Geschichte macht
keine Spriinge — das Concerto grosso. Und erst als auch dieses, das lange
Zeit das Haupt-Interesse der Musik-Treibenden bildete, im Laufe des
18. Jahrhunderts iiberwunden war, konnte wieder eine eigentliche Orchester-
Musik beginnen, nachdem sie auf diesem grandiosen Umwege der In-
strumental-Musik von mebhr als einem Jahrhundert, dem wir aber die
herrlichsten Bliiten in derselben verdanken, alle Momente aufgenommen
hatte, die sie befihigten, als eine ganz neue Kunst zu erscheinen. — Man
entschuldige diese Abschweifung; aber Uberblicke sind nicht ohne Nutzen.

Das historisch Bedeutsame an der Entstehung der instrumentalen
Solo-Musik, das nicht genug betont werden kann, ist die Tatsache, dall
sich diese nicht aus der Gabrieli'schen Sonate ausgeschieden, sich von
dieser abgezweigt hat, sondern daB sie von derselben vollstindig unah-
hiingig entstanden ist; wie konnte auch sie, Solo- und Kammer-Musik,
so direkt aus der 6ffentlichen Musik der Gabrieli’schen Schule entstehen !
Diese Solomusik ist eine direkte Begleiterscheinung der Entstehung der
Monodie auf instrumentalem Gebiete, sie entsteht auch in der schéonsten
Bliitezeit der Gabrieli’schen Sonate, ganz am Anfang des 17. Jahrhun-
derts, und mit ganz kleinen, unscheinbaren Versuchen, die sich wie Ba-
gatellen gegen die Gabrieli’'sche Riesen-Sonate ausnahmen. Und zwar be-
ginnen die Versuche in dieser neuen Musik, so weit es sich iiberblicken
1aBt, vielleicht nicht ganz zufiillig, in derselben Stadt, in welcher der
groBte Forderer des neuen Stiles, Cl. Monteverdi, lebte und wirkte, in
Mantua, und dieselben stehen allem Anscheine nach in Zusammenhang mit
demselben?). Es beginnt eine neue Zeit fiir die Instrumental-Musik: es

1, Die bekannte Sonate G. Gabrieli’s fir 3 Violinen gehdrt ebenfalls in die
Kategorie dieser »Gffentlichen« Musik; sie war ohne Zweifel fiir den Gebrauch an San
Marco bestimmt; fiir Gabrieli war sie sicher mit ihrer kleinen Stimmenzahl das #uflerste
Zugestindnis an den modernen Geist. Wie wenig er aber mit der Zusammenstellung
von drei gleichen Instrumenten den Zug der Zeit getroffen hat, erhellt daraus, daf3
sein Beispiel, das fruchtbringend hiitte sein k nnen, keine weitere Nachfolge findet.

2 Niher habe ich mich im Anhang: » e Scherzi musicali des Claudio Monte-
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miissen eine alte und eine neue Schule auseinandergehalten werden,
die in den #uflersten Enden lange Zeit sich auch scharf unterscheiden,
wenn auch innerhalb derselben bald Vermischungen eintreten. So hat
die alte Schule, und dem glaube ich die bisherige ungetrennte Behandlung
des Stoffes zuschreiben zu miissen, sehr bald auch das solistische Moment
neben dem polyphonen aufgenommen und unterscheidet sich darin von der
neuen Schule nicht so sonderlich, die aber doch etwas ganz anderes will
und bringt. Ohne eine Scheidung wird sich eine klare, iibersichtliche Dar-
stellung der Entwickelung deritalienischen Instrumental-Musik dieser Epoche
kaum ergeben konnen. — Das Emporkommen des neuen Stils in der Instru-
mental-Musik zeigt sich auch in dem Hervorwachsen eines ganz anderen
Komponisten-Standes; Instrumental-Komponisten tauchen bald in Menge
auf, aber sie kommen von einer ganz anderen Seite als-von der der Vokal-
Musik: sozusagen der dritte Stand der Musiker, der der Instrumentalisten,
tritt mit einem Male aus dem bisherigen Dunkel heraus und stellt sich
bald neben den bis dahin allein herrschenden der Vokal-Komponisten.
‘Wenn Maugars!), der bekannte franzosische Violinist, in seinem Briefe
an einen franzosischen Freund schreibt (1639), daB die Instrumentalisten
in Rom viel hoher geschitzt seien als die Singer, so wird dies zwar wahr-
scheinlich eine kleine Ubertreibung sein, die darin ihren Grund haben
wird, dal Maugars seinen Landsleuten recht zeigen wollte, wie hoch seine
Fachgenossen (die Geiger) in Italien geachtet wiirden. So viel 1t sich
aber mit Bestimmtheit sagen, daBl, wie man frither die Komponisten unter
den Singern zu suchen hatte, jetzt die Instrumentalisten, vor allem die
Violinspieler, mit Erfolg als Komponisten ihres Instrumentes hervorzutreten
beginnen2).

Es erhebt sich jetzt die Frage, in welcher Weise das Musik-Drama
die Instrumental-Musik zu ihrer Mitwirkung heranzog; es konnte in zweier-
lei Arten geschehen, einmal als selbstéindige Begleitung zu den Worten
des Gesanges, wie es das moderne Orchester tut, oder aber als selbstin-
dige Instrumental-Stiicke, die zwischen den einzelnen Gesiingen und Rezi-
tativen eingereiht wurden, sei es zu diesem oder zu jenem Zwecke. Die erste
Art ist etwas ganz Neues, und findet bekanntlich im Musikdrama nur
gelegentliche Verwendung, indem dort die vielen Akkord-Instrumente den
Hintergrund bilden. Winterfelds) muB die Erfindung einer selbstin-

verdic ausgedriickt; eine eingehendere Behandlung der ganzen Sonaten-Frage behalte
ich mir vor.

1) Fr. Thoinau, Maugars célébre Joweur de Viole, Musicien du Cardinal de Ri-
cheliex, S. 34. Siehe auch Monatshefte fiir Musikgeschichte 1895.

2) Einige niihere Bemerkungen iiber den Stil dieser Instrumental-Musik finden
sich ebenfalls im Anhange: »Die Scherzi musicali von Claudio Monteverdic.

3) Gabrieli und sein Zeitalter, S. 118.
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digen Instrumental-Musik zu Vokalwerken Claudio Monteverdi zuschreiben,
indem er eine solche zuerst in einer Messe vom Jahre 16101), »in o
temporee, bei Gabrieli erst in dem zweiten Teile der >Sinfoniae Sacrae<
von 1615 findet (nach dem Tode Gabrieli's herausgegeben); auf den iiber-
aus interessanten Vergleich Winterfeld’s?) zwischen der Behandlungs-
weise dieser obligaten Instrumental-Begleitung bei den beiden Meistern
kann nur hingewiesen werden, obgleich er sehr wertvolle Aufschliisse iiber
den grundverschiedenen Charakter dieser beiden Minner inbezug ihrer
Auffassung des Kirchenstils gibt, indem sich herausstellt, dall Monteverdi
geradezu unerhort revolutionir in denselben eingegriffen hat. Was eine
obligate, (ausgeschriebene) Instrumental-Begleitung sonst betrifft, so hat
dieselbe bekanntlich Monteverdi schon in einigen Stiicken seines »Orfeo«
angewendet, und von hier aus wird er sie wohl auf das Kirchenfach
iibertragen haben, ein Grund, der Winterfeld entgangen zu sein scheint.

Die Verbindung von Gesang mit selbstindigen Instrumental-Stiicken
reicht dagegen jedenfalls sehr weit zuriick, und zwar sowohl als Ab-
wechslung zwischen den einzelnen Strophen von Gesangs-Stiicken, als Ri-
tornell oder Intermedio, wie auch in der Form von eingelegten Tinzen
in Festspielen (Intermezzi), die bekanntlich besonders in Frankreich unter
dem Namen »Ballett«< schon lange vor Entstehung der Oper existierten.
Auch in Italien gab es in den Intermezzis selbstindige Instrumental-Stiicke;
Ambros?) bringt die interessante Mitteilung eines mit »Symphonia< be-
titelten Instrumental-Stiickes (also jedenfalls kein Tanz) in dem dritten
Intermezzo von Malvezzi, das bei der Hochzeit Ferdinands von Medici
und Christiana’s von Lothringen im Jahre 1589 aufgefiihrt wurde. Bei-
nahe merkwiirdiger Weise haben die ersten Musik-Dramen auffallend
wenig Gebrauch von der Instrumental-Musik gemacht; das fast voll-
stindige Fehlen erklirt sich zwar teilweise daraus, daB die Hellenisten
bei den fiir sie maBgebenden Griechen keine weitere Erwihnung von In-
strumental-Musik vorfanden, und daB ihr Interesse von ganz anderen Dingen
in Anspruch genommen war. Aber dennoch sind dies bloB #uBlerliche
Griinde. Mit der Heriibernahme der Instrumental-Musik in das Musik-
Drama traten an dieselbe Forderungen heran, die bis dahin noch nie an
sie gestellt worden waren; sie, die bis dahin ganz im Schlepptau der
Vokal-Musik gefiihrt worden war, muBte mit einem Male in Gebiete
dringen, die auch jener bis dahin ganz fremd gewesen waren; sie muBte,
um in das Drama zu passen, einen ungleich mannigfaltigeren Gefiihls-
und Stimmungs-Gehalt als bisher wiedergeben konnen. Das waren For-

1) Siehe das alphabetische Verzeichnis der gedruckten Kompositionen Cl. Monte-
verdi's von E. Vogel in der Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft, 1887, S. 423,
2) Winterfeld, Gabrieli und sein Zeitalter, S, 119.
3) Ambros, Musikgeschichte IV, S. 208.
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derungen, die gewissermaBen eine Neuschaffung der Instrumental-Musik
bedingten, Forderungen, von deren Schwierigkeiten man sich bei der In-
strumental-Musik dieser Zeit kaum eine Vorstellung machen kann. Diese
Schwierigkeiten sind es denn auch teilweise gewesen, welche das beinahe
vollstindige Fehlen von selbstindigen Instrumental-Stiicken sowohl in der
ersten Zeit des Musik-Dramas, als auch das mehr vereinzelte Auftreten
von solchen in der spidteren Zeit verursacht haben; das dreistimmige
Stindchen in Peri’s Furidice, welches bei den Griechen vorkommende
Instrumente, Floten verwendete, ist mit einigen Stiicken in der » Rappresen-
taxione di anima e di corpo< von Cavalieri!) so ziemlich das einzige, was
sich an Instrumental-Sitzen in den ersten Musik-Dramen findet. Um so
mehr muB man iiberrascht sein, plotzlich auf ein Werk zu stoBen, das
von Instrumental-Stiicken einen Gebrauch macht, wie es nicht nur in der
Oper des 17. Jahrhunderts, sondern iiberhaupt in der ganzen Geschichte
der Oper einzig dasteht. Es sind dies

die Instrumental-Stiicke des »Orfeoc,

zu denen wir nunmehr iibergehen. Der Historiker steht hier vor einem
Ritsel, das ganz zu losen vielleicht nie gelingen wird. Wie kommt
Monteverdi dazu, in dieser seiner ersten Oper der Instrumental-Musik
einen so breiten Raum zu gewibren und noch mekr, wie elkla.rt sich die
Art und Weise, mit der er sie verwendet?

Sehr wohl ist es moglich, dal Monteverdi, den seine Reise mit seinem
Fiirsten, dem Herzog Vincenz von Mantua?j, nach Flandern wahrschein-
lich auch nach Frankreich fiihrte, dort die reiche Verwendung von In-
strumental-Musik bei den Ballets kennen lernte. L#Bit sich so viel-
leicht fiir die groBe Menge von Instrumental-Stiicken im »Orfeo« ein Grund
anfithren, die Beschaffenheit, das Wesen derselben erklirt die Verweisung
auf die franzosischen Festspiele nicht, da diese nur Tinze brachten. Licht
verbreiten konnte hieriiber nur die Hypothese, daBl Monteverdi mit den
selbstindigen Instrumental-Stiicken nichts Geringeres als den griechischen
Chor auf irgend eine Weise ersetzen wollte. Indes auch in diesem Falle
wiirde man sich, da dies nur die kiinstlerische Absicht, noch nicht das
Vollbringen erkliren wiirde, wie bei so vielen Dingen Monteverdi’'s an
sein Genie halten miissen; doch zur Sache!

‘Wenn von den Instrumental-Stiicken von Monteverdi’s » Orfeo« die Rede
war, so geschah dies, wie bereits bemerkt, in erster und beinahe einziger
Hinsicht mit Bezug auf die Instrumentation, die Orchester-Behandlung.
Fragen wir aber nach dem kunstgeschichtlichen Resultat des »Orfeo« ge-

1) Davon einige im Neudruck in den Beilagen zu den »Studien zur Geschichte
der italienischen Oper im 17. Jahrhundert« von H. Goldschmidt.
2) E. Vogel, Cl Monteverdi, a. a. 0., S. 323.
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rade in dieser Beziehung, so ist es eine bekannte Tatsache, daB der-
selbe von keiner, auch nur halbwegs weittragenden Bedeutung geworden
ist. Der »Orfeo« ist hierin eine Tat, eine einzige groBe Tat, die aber
keine Nachfolge hatte. Selbst Monteverdi verlafit die Bahn, die er in
diesem Werke gewandelt; bei seinen spiteren Werken verfihrt er ganz
anders. ‘

Diese Darstellung wendet deshalb ihr Augenmerk auch ganz anderen
Geesichtspunkten zu, da iiberdies {iber das Kapitel der Orchester-Behand-
lung im 17. Jahrhundert Spezial-Arbeiten vorliegen.!) Es sind sowohl die
geistige wie die formelle Seite, die an diesen Instrumental-Stiicken michtig
anziehen und sie zu einem Unikum in der ganzen (Geschichte der Oper
und Instrumental-Musik machen. Form und Inhalt lassen sich bei diesen
Stiicken, wie die nihere Darlegung zeigen wird, unmdéglich von einander
trennen: Monteverdi hat in den meisten dieser Instrumental-Stiicke das
Grund-Problem der Instrumental-Musik, die gegenseitige organische Durch-
dringung von Form und Gehalt, in einer Weise geltst, die in ihrer Art
ganz einzig dasteht, und der man niemals seine Bewunderung wird ver-
sagen konnen, besonders dann nicht, wenn man die damaligen Verhilt-
nisse kennt; und in diesem Falle wird einem, offen sei es gesagt, der
»Orfeo« geradezu zu einem Riitsel.

Ein Blick in die Orfeo-Partitur zeigt, da man es mit Instrumental-
Stiicken verschiedenen Namens zu tun hat?); aufler den Einleitungs- und
SchluB-Stiicken, einer Tokkata und einem Tanz Moresca, sind es mit »Sin-
fonia< und »Ritornell« bezeichnete Stiicke, die immer wiederkehren. Diese
sind es, die unser Haupt-Interesse in Anspruch nehmen werden.

2. Die Ritornelle.

Schon eine oberflichliche Betrachtung der Ritornelle lehrt, daB man
es hier mit vollstindig selbstiindigen Stiicken zu tun hat, die keines-
wegs (einige kleine Ausnahmen abgerechnet) etwa aus Motiven des Ge-
sangstiickes aufgebaut oder gar instrumentale Ubertragungen von solchen
sind, also in dieser Bezichung, was Selbstindigkeit anbetrifft, mit den
Sinfonien iibereinstimmen. Schwerer diirfte es sein, einen prinzipiellen
Unterschied zwischen diesen beiden Instrumental-Formen herauszufinden.

1) Lavoix fils, L' Histoire de I Instrumentation. — H. Goldschmidt, Studien zur
Geschichte der italienischen Oper. — Vergleiche auch H. Kretzschmar, Einige Be-
merkungen iiber den Vortrag alter Musik (Jahrbuch der Musikbibl. Peters 1900, S. 52..

2) Dieselbe, neu herausgegeben im 10. Bande der >Publikationen fiir Musikfor-
schung< von R. Eitner; die Ausgabe enthilt simtliche Instrumentalstiicke, die hier
angefiihrten Seiten-Angaben beziehen sich immer auf diese Ausgabe. Zum Vergleich -
lagen die Original-Partituren von 1609 (Berlin, Konigliche Bibliothek) und 1615 (Stadt-
Bibliothek Breslau) vor.



’ 12 Alfred ﬂeuB, Die Instrumental-Stiicke des »Orfeoc«.

Ich habe mich hieriiber, um mit Spezial-Untersuchungen den Hauptteil der
Arbeit nicht zu belasten, im Anhang »Sinfonie und Ritornellc niher
ausgesprochen und teile hier nur das Resultat mit:

Unter Ritornellen dieser Zeit sind selbstiindige Instrumental-Stiicke zu
verstehen, die aber zwischen die einzelnen Abschnitte strophischer Ge-
sangs-Stiicke gestellt werden und deshalb hidufig wiederkehren, wihrend
die Sinfonien sich ganz selbstindig in das Ganze fiigen und deshalb auch
nicht wiederkehren, wenigstens nicht im Sinne des Ritornells. Ferner weisen
die Ritornelle im Verhiltnis zu den Sinfonien im allgemeinen einen leich-
teren, sehr oft tanzartigen Charakter auf, und stehen im gleichen Takt-
maB mit den Vokalstiicken, zu welchen sie gehtren. Ofter gehen indes
die beiden Begriffe durcheinander, wie es in dieser Zeit auch bei anderen
Bezeichnungen von Musik-Formen sehr oft vorkommt.

Auch Monteverdi weicht in mancher Beziehung im »Orfeo« von der
- gegebenen Erklirung ab, im groBen (anzen stimmen aber seine Stiicke
mit derselben iiberein. Beinah ein durchgingiger Unterschied, der in-
des nur fiir den »Orfeo« maBgebend ist, findet sich im Aufbau der
beiden Instrumentalformen: die Ritornelle sind anders aufgebaut als die
Sinfonien, nur in wenigen Fillen spielen die verschiedenen Arten des
Aufbaus ineinander.

Monteverdi faBt in seinen Ritornellen etwas ihm Eigentiimliches
gleichsam in einem Brennpunkt zusammen, nimlich den Gebrauch der
Sequenz. Die Anwendung derselben war in der damaligen wie in der
fritheren Musik bekanntlich etwas ganz Gewdhnliches; groBe wie kleine
Meister benutzten sie, aber in durchwegs gleicher Weise, als Melo-
die treibendes Element. So zieht sie sich durch die ganze Literatur;
schon die Frottolisten kannten etwas Ahnliches »in der Wiederholung
einer Tonreihe auf einer hoheren oder tieferen Tonstufe<!), und auch die
Madrigalisten lieBen sich dieses Ausdrucksmittel nicht entgehen. Den
Instrumentalisten war die Sequenz ein ebenso willkommenes als oft auch
billiges Mittel, lange Perioden zu erzielen und zwar immer in melodischer
Beziehung; sehr oft trifft man bei ihnen Sequenz-Stellen, die man kaum
anders als mit Schusterflecken wird bezeichnen kénnen. Wenn selbst
Minner wie G. Gabrieli?) sich zu Sequenzen wie

1) R. Schwartz, Hans Leo HaBler unter dem EinfluB der italienischen Madri-
galisten. (Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft IX, S. 3.

2) Kanzon Nr. 10 der Sammlung Sinfoniac Sacrae von 1615 (Konigliche Biblio-
thek zu Berlin (unvollstindiges Exemplar).
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verleiten lassen, so wird man begreifen, wenn geringere Meister oft noch
weiter gehen. Monteverdi sieht die Sequenz in seinen Instrumental-Siitzen
von einer ganz anderen Seite an; es ist nicht das Bestreben, durch
sie eine Steigerung oder Senkung herbeizufithren, wie er sie im vokalen
Satz mit so iiberraschendem Erfolge und dramatischer Wahrheit!) an-
wendet, und wie wir sie bei Monteverdi’s groBem Schiiler, Fr. Cavalli,
ebenfalls wieder finden2?). In der instrumentalen Sequenz Monteverdi’s
findet man in erster Linie ein wirklich instrumentales Element verborgen,
d. h. die Sequenz ist fiir Monteverdi ein Mittel, einen instrumentalen Stil
zu schaffen. Wir miissen uns hier niher erkliren, da der Begriff des
»Instrumentalenc sehr hiufig miBverstanden wird.

Was heiflt und ist instrumentaler Charakter? Das instrumentale Ele-
ment besteht in der Festhaltung eines Motivs, in der Ausnutzung, Wen-
dung nach allen Seiten, kurz, es beruht in der Durchfiihrung, welche
gerade das eben Gesagte bedeutet. In seinen Ritornellen versucht nun
Monteverdi durchaus nichts anderes als das, was man mit Durchfiihrung
bezeichnen kann, nur greift er zu denjenigen Mitteln, die ihm seine Zeit
bietet: dies ist die musikalische Sequenz. Was er aber aus ihr macht,
das ist nur ihm eigen und entspricht seiner inneren Natur. Man konnte
diese Sequenz zum Unterschiede von der melodischen eine durchaus the-
matische, motivische nennen, eine Sequenz von innen und unten heraus;
die erste Sequenz ist mehr ein leichtes Kleid, bei Monteverdi's Ritornellen
ist sie der Korper selbst.

Nehmen wir gleich das erste Ritornell, welches sich sofort der Tokkata
anschlieBt3). Man muB sich bei den Instrumental-Stiicken Monteverdi’s,
wie auch bei denen der venetianischen Opern-Komponisten, daran ge-
wohnen, das BaB-Thema als das wesentlichste aufzufassen, wofiir wir
spiater noch direkte Griinde kennen lernen werden.

Das 5stimmige Ritornell zeigt uns die Eigenart des Monteverdi’schen
Sequenz-Verfahrens iiberaus klar4):

iﬁiﬁfl-b:i;?ﬁ:iﬁHaﬁiﬁgﬁﬁg} ==
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1) Zum Beispiel im »Orfeoc Orfeo’s Ruf: Rendete me il mio ben auf Seite 192
der genannten Ausgabe.

2; H. Kretzschmar, Die Venetianische Oper und die Werke Cavalli's und Ces-
ti’s (Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft VIII, S. 49).

3) A. 2.0, 8.123.

'4) Da der Orfeo durch die Neuausgabe Jedermann zugiinglich ist, wird an Noten-
beispielen nur das zum Verstindnis Notwendigste' mitgeteilt.
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Hier ist das gleiche Motiv viermal und zwar auf den Akkord-T6nen
des d-moll-Akkordes wiederholt. Das Ritornell bekommt durch diesen
planvollen Aufbau, den man mit dem Bau einer Mauer aus gleichen
Quadersteinen vergleichen konnte, etwas ungemein Straffes; wie gemeiBelt
steht der kleine Bau vor uns; wenn irgendwo, dann kann man hier den
Vergleich der Musik mit der Architektur bringen. Auf diesem marmor-
harten Unterbau erheben sich nun die anderen Stimmen. Es wiirde nicht
wegzuleugnen sein, daB, wiirde Monteverdi die andern Stimmen analog
dem zweitaktigen BaB-Thema anlegen, das Ganze einen schematischen
Eindruck machen wiirde. Wer aber diese Ritornelle zum ersten Male
hort, der kommt gar nicht darauf, daB er es hier mit Sequenzen zu tun
hat, withrend doch solche, in diesem MalBle angewendet, sich dem unmusika-
lischsten Menschen aufdringen wiirden. Der Grund liegt in einem be-
sonderen Kunstgriff Monteverdi’s, den er in der geistreichsten' Art und
Weise anwendet, némlich in der Stimmen-Vertauschung. Dieses Mittel ist
nicht original; Monteverdi fand es in der Vokal-Musik, insbesondere in
den Madrigalen vorgebildet. Gewdhnlich, wie auch in unserem Falle,
sind es zwei Stimmen, die miteinander rivalisieren, indem bald die erste,
bald die zweite durch die Tonhéhe dominiert; jede Stimme hat ihr eigenes
Thema und so entstehen durch diese Umtauschungen immer ganz neue
Effekte. Hier in unserm Falle ist es eine sinnreiche Abwechslung der
beiden ersten Stimmen; zuerst liegt Cantus I mit seinem Thema oben,
dann Cantus IT mit dem seinigen eine Quinte hoher, dann Cantus IT mit
dem Thema des ersten, wihrend dieser das zweite hat; der SchluBl ist
frei. Fir das Monteverdi'sche Sequenz-Verfahren ist dieser Stimmen-
Austausch iiberaus wichtig, da hierdurch die aufdringliche Art der Sequenz
ungemein veredelt und das fatale »Man merkt die Absicht und wird
verstimmt« glinzend umgangen wird; es bleibt einzig das Positive, durch
dieses Verfahren eine ungemeine Konzentration, ein Zusammenpressen er-
reicht zu haben, die durch gar nichts anderes in diesem kleinen Rahmen
erreicht werden kann. Denn daB sich diese Verwendung der Sequenz
nur fiir Tonstiicke kleineren Umfangs eignet, bedarf keiner niiheren Dar-
legung.

Der Grund fiir Monteverdi’'s Verfahren ist aber ein tief innerlicher
und schreibt sich von dem ganz bewuflten Streben her, ein scharfes, ein-
heitliches Bild zu erhalten, das absolut durch kein Beiwerk an Deutlich-
keit verliere. Did Sequenz ist Monteverdi der schirfste Regulator, sozu-,
sagen nicht den kleinsten Strich iiber die Zeichnung hinauszumachen.
‘Was Monteverdi dadurch erreicht, ist denn auch etwas, was in dem wingigen
Raum beinahe unmdoglich erscheint: die priignante Darstellung einer Idee.
Monteverdi will uns mit diesem Ritornell offenbar nichts anderes als eine
Idee seines Dramas geben; der herbe Charakter, der in den starren Bal-
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Schritten zum Ausdruck kommt, verschmilzt durch die Melodie-Stimmen
zu einer ganz eigenartig elegisch verschleierten Stimmung, dem Grund-
wesen des »Orfeo.« Monteverdi gibt selbst den Gedanken in die Hand,
dieses Anfangs-Ritornell sozusagen als leitende Idee aufzufassen: zweimal
(nachdem es wihrend des Prologs sich dem Horer durch 6fteres Erklingen
eingepriigt hat) erscheint es im Verlauf des Musik-Dramas, und zwar an
den wichtigsten Stellen ; zum ersten Mal nach dem zweiten Akt: das Ungliick
ist eben geschehen, der Chor bhat zum wiederholten Male seinen Klage-
Gesang »ahi caso acerboe« erklingen lassen, da tonen plotzlich auch wieder
die bekannten Klinge des Schicksals-Stiickes zu uns: Orfeo riistet sich zu
dem grausigen Gang in die Unterwelt. Und wieder erscheint es nach
dem 4. Akt, als Orfeo ohne Euridice auf die Erde zuriickkehrt (also
wieder bei einer Wendung im Schicksal Orfeo’s). Aber jetzt tont es
ganz dumpf: die hellklingenden Blas-Instrumente, Cornette und Regale,
auch die Trombonen schweigen, nur dunkle Violen und fast durchwegs
Akkord-Instrumente, nimlich nach Monteverdi’s eigener Angabe Organi,
Gravicembali, Arpi, Chitaroni, wagen es zu bringen, wodurch jedenfalls
etwas Dumpfes, Zuckendes (durch die vielen Akkord-Instrumente) sich in
dem Spiel ausdriickte: es ist, als ob das Schicksal selbst mittrauerte.

Es gibt wohl kaum ein zweites Beispiel in der Opern-Geschichte des
17. Jahrhunderts, in welchem ein Instrumental-Stiick so zum geistigen
Trager fiir die ganze Oper geworden wire. Denn wiewohl das Stiick mit
Ritornello bezeichnet ist, also das Wiederkehren (Ritornello von ritornare)
im Namen liegt, so bezieht sich dieses in anderen Fillen doch immer
nur auf das Wiederkehren zwischen den einzelnen Strophen eines ge-
schlossenen Gesanges. Dieses Ritornell geht aber himmelweit iiber die
urspriingliche Bedeutung und Anwendung des Ritornells hinaus: es ist
ein Ritornell im wéitesten, sozusagen idealen Sinne. Hier kann man
250 Jahre vor Wagner an Leitmotive denken, da es sich aus dem gleichen
Prinzip, aus der Idee des musikalischen Dramas herschreibt. Nachfolger
hat gerade hierin Monteverdi nicht gehabt. Dies ist beinahe natiirlich; die
Idee konnte auch nur dem Geiste einer wirklichen Tragodie entspringen.

Schon dieses Ritornell zeigt klar, da8 Monteverdi die Ritornelle, wie
leicht der Name in seiner spiiteren praktischen Bedeutung uns andeuten
koonte, nicht hintangesetzt haben wollte. Natiirlich sind nicht alle
von der gleichen Wichtigkeit fiir das Drama selbst, noch ist auch ibr
absolut musikalischer Wert ein gleich bedeutender. Mehrere spielen keine
groBere Rolle; doch haben alle ihre ganz besondere Physiognomie, welche
zu einer niheren Besprechung verlocken konnte. Doch begniigen wir uns
mit dem wichtigsten, zumal einige noch aus verschiedenen Griinden be-
sprochen werden miissen.

Im wesentlichen weisen die anderen Ritornelle, wie bereits anfangs
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bemerkt, den gleichen Bau auf: das ganze Stiick ist aus Sequenzen
gearbeitet. Nicht immer sind aber die einzelnen Stimmen, wie in dem
ersten Beispiel, streng sequenzmiifig gebildet, und nicht immer wird der
Eindruck der Sequenz durch Stimmen-Umtausch verwischt. In verschiedenen
Fiillen machen die Oberstimmen, wihrend der BaB, der eigentliche Haupt-
triger des (Ganzen, sequenzmiBig fortschreitet, neue Melodie-Bildungen,
wodurch der Gedanke an die Passacaglio-Methode nahe gelegt wird. Ein
Beispiel hierfiir bietet das Ritornell im 1. Akt!), welches nach dem
Ballett-Chor » Lasciati ¢ monti< erklingt. Der Aufbau ist hier bedeutend
weitziigiger; der BaBl bildet sich sein Thema aus einer Sequenz und ist
in seinem zweiten Teil (4. Takt) eine genaue Reprise in der Dominante,
ein sehr friihes Beispiel dieser Satz-Aufstellung. (Der zweite Teil ist eine
ausgeschriebene Repetition des ersten, also AB. AB.)
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Die Ausgabe von R. Eitner enthilt hier bei NB. einen kleinen
Irrtum; das Ongmal weist, wie der Herausgeber selbst angiebt, bei NB.
den Durdreiklang auf der BaBnote E, also gis auf, und die Terz mufl auch
analog der korrespondierenden Stelle im ersten Teil so heilen, wo eben-
falls, trotz des starken Querstandes, das analoge cis steht; der Fehler
liegt nicht an dem gis der zweiten Stimme, sondern an dem g des Alts,
der nach e gehen muBl. Das Charakteristische der Stelle liegt gerade
im Wechsel des C-dur und A-dur, béziehungsweise G-dur und E-dur
Akkords?). ’

‘Was die Melodie-Stimmen anbetrifft. so bemerke man, wie die Melodie
im zweiten Teile anders gebildet ist als im ersten und wie frei und
unbekiimmert sie ganz andere, gesteigerte Wendungen vornimmt.

Aus einem #hnlichen Grunde, nimlich dem einer homektur muf} das
Ritornell auf Seite 158 der Neuausgabe besprochen werden. Awuch hier
haben wir die Sequenz-Schritte, aber wieder in etwas anderer Gestalt.
Man muB wirklich erstaunt sein, wie Monteverdi aus dem gleichen Prinzip
immer wieder neue Kombinationen herausfindet; denn dieser groBe Meister
ist meilenweit von jeglicher Schablone entfernt. Das Ritornell bringt die

1) S.134.
. 2) Beide Drucke, der von 1609 und 1615 Berlin und Breslau) bringen diesen
Fehler (3. Stimme), beide auch das gés in der 2. Stimme. Die Stelle ist aber zweifel-
los so gemeint, wie sie verbessert worden. und ergibt sich gerade aus der Erkennt-
nis der Sequenz-Bildung Monteverdi’s.
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Sequenz im BaB viermal, aber die beiden letzten in der Umkehrung, ein
Verfahren, das wir spiter auch bei den mit Sinfonien iiberschriebenen
Tonstiicken angewendet finden werden.

Bekannt ist dieses Ritornell jedem, der sich einmal mit dem »Orfeo«
beschiiftigt hat, durch seine merkwiirdige Rhythmik. Wie das Stiick im
Neudruck vorliegt, ist man gezwungen, dasselbe im 5/,-Takt aufzufassen,
da sich anders die Sechzehntel-Noten in den zwei Oberstimmen nicht
unterbringen lassen. Monteverdi, der in rhythmischer Beziehung einer
der reichsten Meister ist, wiire zwar diese zu allen Zeiten ungewdohnliche
Taktart allenfalls zuzutrauen, wenn nicht das darauffolgende Lied!) des
Orfeo, das Ahnlichkeiten mit dem Ritornell aufweist, den /,-Takt kate-
gorisch verlangen wiirde; ein Wechsel im Rhythmus zwischen einem Lied
und dem dazu gehorenden Ritornell spricht aber ganz gegen das Wesen
desselben2?). — Die in beiden Drucken (1609 und 1615) und in der Neu-
ausgabe zwischen den Noten stehenden Dreien gehdren nicht hinein. Wie
sie hineingekommen sind, ist riitselhaft; bei den Wiederholungen des
Ritornells fehlen sie auch giinzlich. Der Neudruck bringt aber eine Ab-
weichung vom Originaldruck, indem in jenem statt eines Achtels ein
Sechzehntel (es ist die achte Note im Cantus I, die sechste im Can-
tus II) steht3). Der vom Herausgeber benutzte Druck von 1609 ist an
dieser Stelle undeutlich. Statt aller weiteren Erorterungen gebe ich das
Ritornell, das im 8/,-Takt und mit vollstéindigem Wegfallen der Triolen-
Bewegung stehen muB, als Beilage I. Der im zweiten Teil etwas
befremdende Rhythmus ist bei Monteverdi absolut nichts Ungewdhnliches;
er findet sich genau in einigen seiner Scherxi musicali vorgebildet, was
auch die GewiBheit fiir die oben gegebene Auslegung des Ritornelles
gab. Die Scherxi musicali4) sind fiir das Verstindnis Monteverdi’s und
zwar insbesondere fiir dessen »Orfeo« unumginglich notwendig; das leichte,
frohliche Blut, das in den dreistimmigen Geséingen der Hirten flieBt, rollt
beinahe noch iibermiitiger und kecker schon in diesen ganz reizenden drei-
stimmigen Liedchen. TUm von ihnen einen Begriff zu geben und besonders

1) Es ist eigentiimlich. daB bis dabin noch von Niemandem bemerkt wurde. daB
dieser Gesang Orfeo’s » Vi ricordac< ebenfalls ein dreiteiliger Satz (Liedform) ist;
H. Goldschmidt redet wenigstens noch in seiner letzten Publikation (Studien zur
Geschichte der italienischen Oper; nur von dem dreiteiligen Satze zu Beginn des zweiten
Aktes, S. 15; ebenso ist es Eitner entgangen. Man darf, da diese beiden Gesiinge der
gleichen elegischen Stimmung Orfeo’s Ausdruck geben, diese &uBere {"bereinstimmung
dem bewuBten kiinstlerischen Schaften Monteverdi's, das auf Einbeitlichkeit zielte,
zuschreiben.

2) Die einzige Ausnahme und Erklirung siehe S. 20 dieser Arbeit.

3! Ein Vergleich mit dem Druck von 1615 ‘Breslauer Stadt-Bibliothek! ergab das
gleiche Resultat.

4, Mir von Herrn Prof. Kretzschmar freundlichst zur Verfiigung gestellt.

2
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um den ganz gleichen Rhythmus und die beinahe gleiche Melodie zwischen
diesem und dem besprochenen Ritornell nachzuweisen, folgt als Bei-
lage IT eines dieser Scherxi musicali. Das Ritornell mit seinen scharfen
Melodie-Wendungen, seinem fréhlichen, unbesorgten Inhalt, indem die
Sechzehntel-Passagen der Welt ihren Lauf zu lassen scheinen, bildet
einen kleinen, iiberaus wohltuenden Kontrast zu dem elegischen Gesang
des Orfeo, was vielleicht noch mehr zu Tage treten wiirde, wenn das
Ritornell nicht so stark instrumentiert wire. Gerade die hiufige An-
wendung des fiinfstimmigen Satzes lilt vielleicht einige Beziehungen zu
Frankreich vermuten, da dort der fiinfstimmige Instrumentalsatz oft als
Normalsatz erscheint?).

GewGhnlich sind sonst die Ritornelle leichten Charakters und drei-
stimmig, ganz so wie die der Scherxi musicali. Ein charakteristisches
Beispiel 2) findet sich im zweiten Akt nach dem Lied Orfeo’s: » Ecco purch’ a
vot«. Kaum hat Orfeo sein wunderbares (dreiteiliges) Lied gesungen, so
poltert ein iiberaus bewegliches Ritornell hervor, das zu dem Gesang des
Hirten gehort, der Orfeo ein Kompliment fiir seinen Gesang macht. Der
Hauptreiz liegt in dem polternden BaB, der in fortwihrenden Sequenzen
immer hoher steigt und eine sehr »fidele« Physiognomie zeigt, wihrend
die zwei anderen Stimmen, zwei Chitaronen und zwei franzgsische Geigen,
immer hiibsch ausweichen.

Nicht ganz uninteressant diirfte sein, daB man aus dem Ritornell
sieht, wie genau Monteverdi fiir die vorgezeichneten Instrumente schrieb.
Der tiefste Ton fiir die franzosischen Geigen war ¢. Den Ton unter
diesem, A, hitte Monteverdi fiir die zweite Stimme brauchen sollen, um,
wie in all den anderen analogen Fillen, diese mit der ersten Stimme
in Terzen weiter gehen zu lassen; statt dessen ist er an einer Stelle
gezwungen, einen Ton héher, nach d’ zu gehen, wodurch Einklang ent-
steht. Es ist der neunte Ton der zweiten Stimme.

Eines der eigenartigsten Ritornelle, das uns den Meister im schirfsten
Lichte zeigt, ist in dem so iiberreichen »>Orfeo« das auf Seite 141 der
Neuausgabe, welches schon durch seinen iiberaus kunstvollen Bau eine ganz
besondere Stelle unter den durchweg mehr harmonisch angelegten In-
strumental-Stiicken Monteverdi’s einnimmt. Das Brautpaar, Orfeo und
Euridice, hat sich in den Tempel (hinter die Biihne) begeben; man
bringt den Gottern ein Opfer dar. Was Monteverdi mit den Instru-
menten sagen will, ist denn auch nichts anderes, als die Wirkung und

1) Vergleiche die bei Ambros mitgeteilten Ritornelle (IV, S. 21 ff.i eines 1581
im Schlosse zu Moutiers abgehaltenen Balletts, die alle fiinfstimmig sind. Hingegen
tritt die fiinfstimmige Besetzung in den Tonstiicken der Kollektion Philidor (bespro-
chen von Wasielewski, Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft I, S. 533; nicht
als vorherrschend auf. 2; S. 150. ’
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den Eindruck von aus einer Kirche herténendem Orgelspiel zu erzielen;
das Stiick weist ganz den Orgelstil dieser Zeit auf und ist nichts an-
deres als ein Ricercar, eine der gebriuchlichsten Formen fiir Orgel,
fiir welche die Komponisten am meisten Sorgfalt und Kunst verwendeten.
Aber auch hier sieht man wieder, wie Monteverdi eine Form nicht ohne
weiteres hiniibernimmt, sondern sie je nach seinem Zweck modifiziert.
Das Ritornell ist ein kanonartiges Stiick aus lauter Sequenzen; wihrend
aber die Ricercars und &hnlich fugierte Stiicke eine Stimme nach der
andern einsetzen lassen, bringt Monteverdi beinahe alle fiinf Stimmen
zugleich, indem er sofort mit mehreren Engfithrungen anfiingt; er operiert
vorliufig mit zwei Themen (das zweite in der zweiten Stimme); wie ge-
woéhnlich liegt das Haupt-Thema im BaB. Die erste Stimme setzt mit
dem Haupt-Thema ein klein wenig spiter ein; in der dritten Stimme er-
laubt sich aber Monteverdi die Kiihnheit, dasselbe um einen Notenwert
zu verkiirzen, wodurch bewirkt wird, daB man gleich mitten in der Sache ist.
Der Grund dieses Verfahrens ist ein tief innerlicher und liegt in einer
dramatischen Anschauung, die spiter fiir die Komponisten der venetia-
nischen Schule maBgebend ist: ndmlich nicht lang und umsténdlich zu
entwickeln, wozu die fugierte Schreibweise verfiihrt, sondern gleich mit
dem Kern der Sache da zu sein, mit einem Ruck in die Situation hinein-
zufiihren. Monteverdi wollte kein eigentliches Orgelstiick schreiben, so
wie man sie in der Kirche spielte; er wollte mit ihm vielmehr die Wirkung
hervorbringen, die ein solches Orgelspiel ausiibt, und, hier liegt das Ge-
niale, zwar eines solchen, das von der Ferne heriiberklingt; es ist auch
nicht unwahrscheinlich, daBl dieses Ritornell von einem ziemlich weit hinter
der Biihne aufgestellten Orchester ausgefiihrt worden ist. Das Stiick ist
von einer iiberraschenden Naturwahrheit; was Monteverdi in diesem Stiicke
ausdriickt, beruht auf einer Wahrnehmung, die jeder machen kann, der
an einer Kirche, in der Orgel gespielt wird, voriibergeht; er hort nicht
ein einheitliches Musikstiick, sondern mehr ein Durcheinander von Ténen.
Ganz diesen Eindruck macht nun auch der erste Teil dieses Ritornells;
es ist ein Durcheinanderschwirren von Tonen, keine Note scheint zur
anderen zu passen, dafl man beinahe an seinen Ohren zweifelt; und doch
ist das Ganze mit der alleriuBersten GesetzmiBigkeit aufgebaut, aller-
dings mit einer Riicksichtslosigkeit, einer eisernem Konsequenz, wie es in
der gesamten musikalischen Literatur aufler den Messen des gleichen
Meisters kein zweites Beispiel geben diirfte; die schirfsten Dissonanzen
werden nicht gescheut, beinahe eine dringt die andere.

Das Ritornell zerfilllt in zwei Teile, deren zweiter die ungemeine
Herbheit des ersten, eben besprochenen mildert, dafiir ein geradezu
geniales Kombinieren und gleichzeitiz ganz selbstindiges Durchfijhren

dreier Motive bringt; zu den zwei vorhergehenden tritt noch ein drittes
2%
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das in erster Linie die Aufmerksamkeit auf sich zieht; dieses dritte Thema
scheint mir das vorhergebende Programmbild noch zu erweitern, indem
Monteverdi mit dem Motiv A
_ R h-oy - = L 2
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nichts anderes als Glockengeldute andeuten will, wihrend die anderen
Stimmen ihren Orgelpart ruhig weiterfiihren. Wer denkt bei dem gleich-
zeitigen Erklingen dreier Themen nicht an das Meistersinger-Vorspiel!
Noch aus einem weiteren Grunde ist dieses Ritornell interessant; es
ist das einzige, das in der Taktart von dem des Chores, zu dem es zu
gehoren scheint, abweicht (*/, gegen 4/;). Doch hat dieses Abweichen
von der Regel, die Monteverdi selbst sonst iiberall beobachtete, seinen
tiefen Grund, der einen Beweis von dem iiberaus scharfsinnigen kiinst-
" lerischen Denken des Meisters und seinem Ausarbeiten einer Idee bis
aufs feinste giebt. Monteverdi will mit dem Taktwechsel noch schirfer
andeuten, daB das Stiick vom Tempel herklinge und mit dem Gesange
der Hirten absolut nichts zu tun habe. Ritornell hat er es deshalb
genannt, weil er es dreimal zwischen den einzelnen Chiren verwendete.
Monteverdi ist interessant und neu, wo man ihn auch anfassen mag;
jedes seiner Stiicke hat trotz der Ubereinstimmung in den Grund-
ziigen der Form etwas ganz Eigenes an sich, sei es in Form oder Ge-
halt. So erdffnet einen sehr lehrreichen, fiir die Instrumental-Musik
doppelt wertvollen Ausblick das Ritornell?), welches erklingt, als Apollo
und Orfeo zum Himmel gefahren sind und das Volk seiner Freude iiber
_ dieses Ereignis und die gliickliche Losung des Ganzen Ausdruck giebt.
Dieses Ritornell wird gleich darauf vom Chore in seinen allgemeinen
Umrissen benutzt, am besten erhalten bleibt der Ball; eine Gegen-
iiberstellung von Instrumental- und Vokal-Satz ergiebt aber, daB der
erstere einen kiinstlerischeren Satzbau aufweist als der Chorsatz, der
schlicht tanzartig, immer vier und vier Takte zusammennimmt. Der In-
strumental-Satz hat aber die Form A.B.A., also dreiteilige Satzform und
zwar mit der Variante, dafl der dritte Teil in einer anderen Tonart steht,
nach unserer Ausdrucksweise in der Unterdominante; dies muBte deshalb
der Fall sein, weil der erste Teil in die Dominante modulierte, weshalb
Monteverdi, um auf seinen Ausgangspunkt zuriickzukommen, auf diese
Weise verfahren muBite. Beinahe das ganze Jabrhundert sucht nach
dieser ebenso planvollen, fiir uns so selbstverstiindlichen Anordnung; aber
noch in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts passiert es gelegentlich
Meistern allerersten Ranges, daB ihnen bei einem solchen Falle ein

1) Siehe S. 225 ff.
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Fehler mit unterliuft, wie an seinem Orte gezeigt werden wird. Ich
gebe Melodie- und Bafistimme, um die drei Teile besser kenntlich zu
machen:
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Das ist ein ganz regelrechter dreiteiliger Satz, so planvoll errichtet,
die einzelnen Teile so zwanglos miteinander verbunden, dazu der zweite
Teil in benachbarte Tonarten modulierend und ganz aus Motiven des
ersten gebildet, und auf diese Art im kleinsten MaBstab der Instrumental-
Musik die Lehren weisend, die sie zu gehen hatte, ndmlich thematische
Ausnutzung, sodaB man wirklich kaum am Anfang einer neuen Kunst
sich zu befinden glaubt.

Die Umbildung des BaBthemas bei NB erklirt sich aus technischen
Griinden; die Balstimme hiitte, analog der Stelle im ersten Teil, bis zum
Contra C hinuntersteigen miissen, da Monteverdi bei solchen Analogie-
Bildungen iiberaus konsequent verfihrt. Dieses Contra C kommt aber
im Instrumental-BaB des »Orfeo« nicht ein einziges Mal vor (nur die
Harfen steigen so tief); ein #hnliches Umgehen dieses Tones findet sich
auf Seite 202, drittes System.

Die Sequenz-Arbeit ist, wie wir gesehen haben, fiir die Ritornelle im
»Orfeo« ein geradezu typisches Kennzeichen; die Untersuchung wird ge-
zeigt haben, daB Monteverdi dieselbe durch sein Verfahren auf eine un-
gemein hohe Stufe gehoben hat, einmal durch die wirklich motivische
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Bildung, dann durch den Stimmenwechsel, ferner durch die Umkehrung
des Themas und dann noch durch die Verbindung der Sequenz mit der
Ciaconna, der verschiedenen Auslegung des Balithemas. Alle diese Fak-
toren, welche der Monteverdi’schen Sequenz ein so eigenartiges Geprige
geben und weit entfernt von allen schablonenhaften Arbeiten sind, sie
haben mehr oder weniger Schule gemacht; bei dem venetianischen Opern-
Sinfonien werden wir sie wieder finden, und schon aus diesem Grunde
erklart sich die ausfiihrliche Auseinandersetzung derselben.

3. Die Sinfonien.

Uber die allgemeinen Unterschiede zwischen Ritornell und Sinfonie
ist bereits gesprochen wordent).

Obwohl auch die Sinfonien im »>Orfeo« keine groBe Ausdehnung ha-
ben (die lingste ist 15 Doppeltakte), so sind sie doch durchschnittlich
linger als die Ritornelle und wirken durch ihr fast durchgehends lang-
sames, breites Tempo mindestens doppelt so lang. Abgesehen von ihrem
rein musikalischen Wert, dann aber als Stiicke im Zusammenhang mit
der Oper, sind sie auch in formeller Beziehung derartig angelegt, daB
sie eine nihere Besprechung notwendig machen.

Die Sinfonien bieten, wie bereits bemerkt, ein wesentlich anderes Bild
als die Ritornelle; schon unter sich weisen sie gréflere Unterschiede auf
als die ganz einheitlich gebauten Ritornelle. Haben wir bei diesen mit
ihrem krystallklaren Aufbau eine von der iibrigen Instrumental-Musik
ganz verschiedene Kompositionsweise gefunden, so ergeben sich bei der
Betrachtung der Sinfonien starke Ankniipfungspunkte mit Gabrieli,
iiberhaupt mit der iibrigen Instrumental-Musik, auf die wir vorher in
Kiirze einen Blick warfen.

Haben wir die Ritornelle in der Mehrzahl als die Triiger eines mehr
frohlichen, leicht bewegten, oder doch wenigstens beweglicheren Elementes
kennen gelernt, und werden wir ihren Ursprung in der Volks- und Tanz-
Musik, jedenfalls weltlicher Kunst-Musik finden 2), so miissen wir die Quellen
der im Charakter durchwegs ernster gehaltenen Sinfonien wo anders su-
chen. Viel mehr noch als die Ritornelle weisen die Sinfonien ein akkor-
disches Wesen auf, ja man kann sagen, liegt der Wert der Ritornelle
in dem durchaus priignanten BaBthema, der Reiz aber in den Melodie-
stimmen, kurz in klar erkennbaren Einzelheiten, so wollen die Sinfonien
mehr durch Harmoniefiille, durch ein Ganzes, wirken. Dies wire un-
gefihr derjenige Unterschied, der von Winterfeld3) zwischen der Kanzone

1! Das Nihere findet sich im Anhang I Nr. 2: Sinfonie und Ritornell.
2) Siehe Anhang I dieser Arbeit.
3) Winterfeld, Gabrieli und sein Zeitalter I, S. 106.
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und Sonate gemacht worden ist, und der von den verschiedenen Ver-
suchen, die beiden Instrumental-Formen nach ihrer formellen Seite hin
zu erkliren, das meiste fiir sich hat. An und fiir sich haben im dufleren
Aussehen die Ritornelle mit den Kanzonen nicht das Geringste gemein-
sam, wohl aber weisen die Sinfonien Monteverdi’s mit den Sonaten Ga-
brieli's manche Beriihrungspunkte auf, und dies sowohl in ihrem Charakter
(feierlich, ernst) als auch in ihrer Form (breitere Anlage); eine weitere
Ubereinstimmung ergibt sich daraus, daB Monteverdi die Sinfonien viel
voller, bis zu acht Stimmen anlegt, wihrend die Ritornelle nie iiber fiinf
Stimmen hinausgehen. Vergleicht man hingegen, was nahe liegt, Monte-
verdi’s Sinfonien mit denen der Sinfoniae sacrae von G. Gabrieli, so er-
geben sich grundlegende Unterschiede, die in erster Linie darin bestehen,
daB die Gabrieli’schen Stiicke!) neben dem akkordischen auch ein reich
fugiertes Spiel aufweisen, wihrend die Sinfonien im »Orfeo« ein ein-
heitlich akkordisches Wesen zeigen. Dal man bei Monteverdi eine starke
Bevorzugung des harmonischen Stiles feststellen kann, ist eine Tatsache,
die schon Winterfeld betont hat, indem er bei dem Vergleich der Gabrieli-
schen und Monteverdi'schen Instrumental-Einleitungen sagt, sie stimmten
im wesentlichen iiberein, nur wende Gabrieli den fugierten Stil an, wih-
rend »die Einleitungen Monteverdi’s in einfach mehrstimmigem Satz ein-
hergehn«?); die Konsequenzen zieht er aber nicht daraus, und das Kri-
terium, »einfach mehrstimmiger Satze« pallt doch nicht so ganz auf die
Monteverdi'schen Stiicke, wenigstens nicht auf die meisten seiner Sinfonien
im »Orfeoc. :

Es ist daher die Frage, wie sich Monteverdi mit dem harmonischen
Satze abfand. Monteverdi ist eine jener groBen Kiinstler-Naturen, bei
denen durch ihr ganzes Schaffen ein einheitlicher Zug geht; ob er schon
bestehende Formen hiniibernimmt, oder ob er sie selbst schaftt, er driickt
ihnen seinen Stempel auf. — So tritt denn auch Monteverdi an die Kompo-
sitionen solcher harmonisch angelegten Siitze mit ganz anderen Voraus-
setzungen als die iibrigen Komponisten seiner Zeit; es ist das bewufBte
Streben, in das verwirrende, sozusagen uferlose Wesen dieser Setzweise
Ordnung, das heiBit Periodisierung zu bringen. Wer die Instrumental-
Musik im 17. Jahrhundert gerade darauf hin betrachtet, der ist iiber-
rascht, daB es so lange dauerte, bis in akkordisch angelegte Siitze, wie
wir sie in den Kanzonen und Sonaten oft als langsame Sitze finden,
ein klar periodisierter Aufbau zu Tage tritt. Monteverdi ist nun der-
jenige, bei dem dieses Prinzip von Anfang an mit BewuBtsein vertreten
ist, aber nicht iiberall mit der gleichen Schirfe. Und gerade in diesen

1) Vergleiche zum Beispiel die von Winterfeld neugedruckte Sinfonia sacra.
A.a. O, S. 120 der Beilagen.
2) A.a. O.11, S. 118.



24 Alfred HeuB, Die Instrumental-Stiicke des »Orfeo«.

verschiedenen Graden sieht man so recht deutlich, worin die positive
Neuerung. in Monteverdi’s instrumentalem Schaffen besteht, wie weit er
sich oft von seinen Zeitgenossen entfernt oder sich ihnen nihert.

Wir betrachten zuerst diejenige Sinfonie, die am allerwenigsten Monte-
verdi’s Eigenart, gerade auch inbetreff eines klaren Aufbaues, zeigt. Es
ist dies die Sinfonie im fiinften Akt, welche gespielt wird, als Euridice
fiir Orfeo verloren ist und Orfeo zum »verhaBiten Licht« zuriickkehren
muB. Die Sinfonie weist keinen so prignanten Stimmungsgehalt wie die
anderen Instrumental-Stiicke auf, aber sie wird jedenfalls durch geeignete
Instrumentation (besonders Posaunen und Regale) gewirkt haben. — Nicht
ganz zufillig ist sie vielleicht auch die lingste (15 Doppeltakte), denn
irgend welcher Aufbau, irgend welche Periodisierung, die sich durch Ka-
denz-Schritte kennzeichnen konnte, ist bei ibr nicht zu finden; das Ganze
ist eine einzige, ziemlich verwickelte Kette, in der einzelne Teile nicht
unterschieden werden kénnen. Und so bildet sie denn den allermerkwiir-
digsten Gegensatz zu den formell so durchsichtigen Ritornellen, in denen
oft jeder Takt, wie Stockwerke an einem Hause, fiir sich allein betrachtet
werden kannt), indem die BaB-Sequenz die Teilung vornimmt. Mit dieser
Sinfonie steht Monteverdi ganz in der Tradition der friiheren Periode.

Von einer ganz anderen Seite zeigt sich uns Monteverdi in der Sin-
fonie, die zwischen dem ersten und zweiten Akt, richtiger direkt vor dem
zweiten Akt, zu dem sie ihrer Stimmung nach gehort, gespielt wird; denn
dieses ganz herrliche Tonstiick, dem im ganzen »Orfeo«2) in dieser Art
nichts Ahnliches an die Seite gesetzt werden kann, bereitet Orfeo’s wunder-
bares »Ecco purch’ a voir» vor, mit dem der zweite Akt beginnt. Man
wiirde den unvermittelten Ubergang von dem frohlichen Hirtenlied zu dem
mit siiBer Melancholie gesittigten Gesang Orfeo’s vielleicht ziemlich stark
empfinden, wenn hier die Instrumental-Musik nicht die Rolle der Vor-
bereitung und Uberleitung iibernihme. Die Sinfonie driickt instrumental
dasselbe aus, was der ihr folgende Gesang Orfeo’s ausdriickt und zwarin ganz
ebenbiirtiger Weise. Solche Tone wie diese hatte die Instrumental-Musik
noch nie angeschlagen, und sie sollte sie auch sobald nicht wieder an-
schlagen; denn gerade in der Auffassung der Instrumental-Musik als
derjenigen Kunst, welche die tiefsten und geheimnisvollsten Seelen-Re-
gungen anzugeben vermag, hat Monteverdi vorldufig wenigstens unter
den Instrumental-Musikern auch nicht einen Nachfolger und konnte auch
keinen haben. Einmal konnte nur die Situation in einem Drama zur
musikalischen Darstellung eines derartigen Stimmungs-Gehaltes fithren, und
dann waren den Instrumental-Komponisten dieser Zeit so innig gemiit-

1) So in dem ersten Ritornell, das Monteverdi einige Male mit dem dritten
Takte beginnen lifit, S. 124. 2) 8. 148
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volle T6ne verschlossen, da es wohl ausgezeichnete Musiker und teilweise
sehr findige Kopfe, aber keinen groBen Kiinstler in dem Sinne eines
Monteverdi oder Cavalli waren; diese muB man um jene Zeit ganz wo
anders suchen, in der Oper und im Oratorium.

Der Aufbau, denn von einem solchen kann man hier reden, ist eine
ganz eigenartige Verschmelzung von scharfer Periodisierung und einer nach
allen Seiten frei hin verlaufenden Melodiebildung. Der BaBl (man bemerke,
daB derselbe und ebenso die Melodiestimme die gleichen Anfangs-Schritte
wie bei dem folgenden Lied des Orfeo aufweisen) zeigt einen iibersicht-
lichen Aufbau, indem gewshnlich je drei Takte zusammengehoren, wih-
rend die oberen Stimmen die Kadenz-Schritte in freier Weise mitmachen:
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Eine besondere Stellung unter den Instrumental-Stiicken des Orfeo
nimmt die Sinfonie3) ein, welche gespielt wird, als Orfeo in die Unter-
welt hinabsteigt; sie ist eine Verwandlungs-Musik, wilrend welcher uns
der Komponist von der Erde in die Tiefe hinabfiihrt, das friiheste Seiten-
stiick zu der Wotansfahrt im Wagner'schen »Rheingold¢, aber in der
Art, dall Monteverdi mit seinen Instrumental-Musikstiicken nicht an den
grausigen Ort erinnern will, sondern mit ihm die wehmiitige, elegische
Stimmung des ungliicklichen, aber was wichtig ist, hoffnungsvollen Orfeo
schildert, welch letzteres aus der ersten Scene des dritten Aktes (bei
Eitner fortgelassen) hervorgeht. Die Sinfonie hat in gewisser Beziehung
etwas Passives an sich, es ist ein Ausruhen nach den schweren Ereig-
nissen des zweiten Aktes, welche die Horer aufs duBerste hatten ergreifen
miissen; und in dieser, wenn der Ausdruck erlaubt ist, mehr epischen
als dramatischen Ausdrucksweise kontrastiert sie aufs allerschiirfste mit
der nichsten, im Verlaufe des dritten Aktes erscheinenden Sinfonie in
g-moll, welche ganz aus der Situation herausgeboren ist. Zu verweisen
ist auch auf die Echos am Ende des Satzes (zwischen den einzelnen
Stimmen verteilt), welche im Charakter des elegischen Stiickes begriindet
liegen.

Uber die Instrumentation kann man verschiedener Meinung sein, weil

3

1) S. 179 der Neu-Ausgabe.
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die Bezeichnung der Instrumente hinter dem Tonstiicke steht, was sonst
nirgends der Fall - ist. Soll man diese (Trombonen, Cornetti und Regali;
die Violinen, Organi di legno, Clavicembali schweigen) auf das voran-
gehende Stiick (unsere Sinfonie) oder auf den folgenden dritten Akt be-
ziehen, dessen erstes Instrumental-Musikstiick aber erst nach dem ziem-
lich langen Gespriich zwischen Orfeo, Speranza und Caronte folgt? Un-
zweifelhaft paBit die vorgezeichnete Imstrumentation viel besser zu der
Sinfonie im dritten Akte, indem man leicht versucht ist, unsere Sinfonie
auf Grund der schweren Instrumentation ins Feierliche zu iibersetzen,
welchen Charakter aber die Musik nicht aufweist. Dem steht wieder
gegeniiber, daB es sehr sonderbar ist, eine Bezeichnung iiber die Wahl
der Instrumente, welche direkt hinter einem Stiicke steht, auf einen spi-
teren, erst im folgenden Akte stehenden und durch lingere Gespriche
getrennten Satz zu beziehen. Vielleicht wird man nicht fehlgehen, diese
Instrumentation iitberhaupt als das Kolorit fiir die Scenen in der Unter-
welt anzusehen, indem Monteverdi die Ausnahmen, die er hiervon macht,
im Verlaufe selbst angibt.

Die Sinfonie erscheint noch zweimal in der Unterwelt, und zwar ist ihre
Verwendung immer die einer Ubergangs-Musik, ein Zeugnis, wie konse-
quent Monteverdi auch in dieser Beziehung verfihrt. Als Orfeo mit dem
Kahn iiber den FluB fibrt., nachdem ihm seine schwierigste Leistung,
das Einschlifern des Charon, gegliickt ist, und eben in sein ergreifendes
»> Rendete me il mio ben, Tartarei Numi« ausgebrochen ist, da wird man
wieder durch die gleiche Sinfonie an den* Seelenzustand des kiihnen,
trauernden, doch immer hoffnungsvollen Orfeo erinnert. Und kaum ist sie
erklungen, so erschallt (wahrscheinlich hinter der Biihne) der Chor der Gei-
ster: > Nulla impressa per uom si tenta invanna< und ritornellartig kehrt
die Sinfonie nach dem Geistergesang wieder und fiihrt als Ubergang in
den vierten Akt zum Herrscher der Unterwelt, bei dem sich das Schicksal
von Orfeo’s Gattin entscheiden sollte. So hat Monteverdi den Gedanken,
der dieser Sinfonie vom ersten Male ihres Erklingens zu Grunde liegt,
einheitlich durchgefiihrt; die Sinfonie erscheint immer dann, wenn Ge-
schehenes die dullere Handlung zu einem notwendigen Stillstehen zwingt,
worauf die Sinfonie den Ubergang, die Vermittelung zum Folgenden iiber-
nimmt.

Die Sinfonie beginnt, wie alle Tonstiicke im »QOrfeo« vollstimmig und
weist den fiir die Kanzone beinahe typischen, bei ihr wenigstens sehr oft
wiederkehrenden Rhythmus _!| J J auf. Wahrscheinlich hat aber Monte-
verdi dieses Jedermann geldufige rhythmische Motiv, das man gewil auf
allen Gassen horen konnte, nicht ohne Absicht gewihlt; gerade das Uber-
tragen einer leichten, beweglichen und nur in der weltlichen Musik an-
gewendeten Formel ins Wehmiitige, Elegische mufite unzweifelhaft auf
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die Horer einen um so stiirkeren Eindruck machen, wozau noch kam, daB
alle Stimmen zugleich beginnen, wiihrend fiir die Kanzone das allmiihliche
Einsetzen der Stimmen iiblich war. Und wollte man gerade wegen ihres
Rhythmus an diese Sinfonie mit dem Gedanken herantreten, daB Monte-
verdi an die Instrumental-Kanzone dachte, so sieht man wieder, was nicht
genug betont werden kann, wie der Dramatiker von einem vollstiindig an-
deren Gesichtspunkte ausgehen und deshalb zu einer ganz abweichenden
Methode in seiner Komposition gelangen mufite, als der gewthnliche In-
strumental-Komponist: auf der einen Seite Entwickelung, Werden, auf
der anderen gleich ein fertiges Bild.
Hier die BaBstimme, um den Aufbau klarzulegen:
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Man sieht aus der Analyse, daB Monteverdi bei einem auf den ersten
Blick ganz uniibersichtlichen Bau seiner Instrumental-Musik sich dennoch
von einem ganz festen, wohliiberlegten Plane leiten lieB, der auch hier
auf die Anwendung der Sequenz hinausliuft; bei diesem, dem vollstim-
migsten seiner Instrumental-Stiicke (acht Stimmen) die Sequenz her-
auszuhoren, ist ganz ausgeschlossen. Aber dennoch ist sie es, welche
das ganze Stiick zusammenhilt, nach der sich, wie der Bau einer Mauer
nach der Richtschnur, die andern Stimmen richten, und welche die Knapp-
heit und Gedrungenheit in der Darstellung erzielt.

Von einer ganz anderen Seite, einer weit innerlicheren als in dem so-
eben besprochenen Stiick, zeigt sich Monteverdi in einer anderen Sinfonie!?),
die ebenfalls in der Unterwelt und zwar zweimal, dann aber auch noch-
mals im fiinften Akt auf der Erde gespielt wird. Die Neuausgabe lifit
uns gerade an dieser fiir das fernere Verstiindnis des ganzen Zusammen-
hangs ungemein wichtigen Stelle im Stich, indem der Anfang des dritten
Aktes, in welchem die Sinfonie zum ersten Male erscheint, fehlt. Der
Sinfonie geht ein Gesprich zwischen Orfeo, Speranza und Charon voraus,
dessen Inhalt fiir das Verstindnis der Sinfonie unbedingt notwendig ist.

Orfeo kommt mit Speranza, einer allegorischen Figur, nach Erklingen
der eben besprochenen Sinfonie in die Unterwelt und spricht die Hoff-
nung aus, Erfolg zu haben und das Tageslicht wieder zu sehen. Doch
Speranza ist nicht besonders hoffnungsvoll; da fillt ihr zudem noch die
Aufschrift, ein starker, aber vortrefflich angebrachter Anachronismus des

1) Vergleiche S. 180.
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Hellenisten Striggio aus Dante’s Divina comoedia: »Lasciate ogni Spe-
ranxza voi ck’ entrate< in die Augen, welche Worte sie zweimal, mit
ganz furchtbarem Ausdruck singt. Schon wegen dieser einzigen Stelle
wire der Druck dieser Scene angebracht gewesen, da sie das dramatische
Genie Monteverdi’'s von der glinzendsten Seite zeigt, und die Kompo-
sition sich den beriihmten Worten Dante’s vollkommen ebenbiirtig anreiht.
Die Stelle ist von der allerhéchsten psychologischen Richtigkeit und dra-
matischen Wahrheit. Speranza singt die Worte zweimal: das erste Mal
liest sie dieselben von der Aufschrift ab; langsam, mit furchtbarer Deut-
lichkeit kommen die niederschmetternden Worte aus ihrem Munde, dann
aber, mit einer plotzlichen Versetzung von g-moll nach e-moll, die Melodie-
stimme sequenzmiBig um einen Ton héher, stiirzen die Worte zum zweiten
Male hervor: es ist, als kiime ihr der Sinn der zermalmenden Worte erst
jetzt in das klare BewuBtsein. — Da der Originaldruck nicht Jedermann
leicht zur Hand sein wird, teile ich diesen echten Monteverdi mit; es ist
eine Stelle, die durch Mark und Bein geht:

e e e e e e e e
! |' . | 'J y # | - ) M Ji h N
La - scia - te o-gni spe-ran-za Voi ch'en-tra - te,

<
&

é[
[\
AR
B
R RE
=33

Q1L

1
=
<

I

=y
=

3
=

——— a0 ——— 99— —9
=g

B

-1
¥~
- J + I <
1 T T
1

|
T

il

La -scia--te o-gni spe-ran - za O Voi ch'en - tra - te
i—= = ) ’,' +—f{—e———]
T o—t———z—]

Jetzt entfiillt Speranza der Mut vollends und sie will sich von der
»citta dolente« wegwenden und Orfeo verlassen; Orfeo beschwort sie, ihn
doch ja nicht im Stiche zu lassen, da sie das cinzige sei, das er noch
habe. Mitten in ihrem aufgeregten Gespriich kommt Charon hinzu und
herrscht den Eindringling in furchtbarem Zorn an, dessen unverschiimtes
Begehren (impudico desire) ihn auf’s hiochste empdrt; nie soll, so lautet
der Inhalt seiner Rede, ein Sterblicher wieder seinen Kahn betreten.
Jetzt, in diesem Augenblicke hochster Gefahr, wo alles fiir den armen
Orfeo verloren scheint, Speranza ihn auch verlassen hat, erklingt die
Sinfonie, der nicht so leicht etwas an die Seite gestellt werden kann.
Ein grausiger Ernst steckt in ihr; der stark verbreiterte Kanzonen-Rhyth-
mus mag seinen Eindruck noch schauerlicher gemacht haben. Auch in
der zweiten Strophe, in der sonst lauter Dur-Akkorde, und zwar nach altem
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Kirchentonarten-System D, G, C, F, B, einander folgen, wird derselbe
nicht abgeschwiicht; es ist eine derjenigen Stellen!j in der Literatur, in
welchem Dur-Akkorde durch den inneren Zusammenhang etwas Unheim-
liches haben. Uber die Instrumentation ist ankiBlich der vorangegangenen
Sinfonie gesprochen worden. Die Posaunen-Besetzung mul die Wirkung
dieses auBerordentlichen Stiickes ganz gewaltig vertieft haben; sicher
liegt aber die Hauptwirkung in ihr selbst.

Man konnte die Sinfonie den Leitgedanken des ungliicklichen, gefihr-
deten Orfeo nennen; denn zweimal erscheint sie noch in fiir Orfeo kri-
tischen Augenblicken, zum zweiten Male, als Charon, von den Bitten des
Singers geriithrt, in Schlaf verfillt, nimlich gerade nach dem ersten
Rendete il mio ben. Diese Entscheidungsfrage fiir Orfeo, das allméhliche
in Schlaf Sinken des Hollen-Fahrmanns, hat Monteverdi dieser Sinfonie
anvertraut. Sie erscheint auch, entsprechend der Situation, mit ganz an-
derer Instrumentation; nur Bratschen spielen und diese dazu pianissimo
(ptan piano), wodurch ein Instrumentations-Effekt allerersten Ranges
und vor allem schiirfste dramatische Beleuchtung erzielt werden. Hoher
aber steht noch die Idee, gerade dasselbe Instrumental-Stiick benutzt zu
haben, das vorher schon, im Augenblick der héchsten Not Orfeo’s, er-
klungen war.

Und nicht minder geistreich erscheint die Sinfonie im fiinften Akt.
Sie ist es, welche die eigentliche Liosung des Konfliktes bringt: Orfeo’s
-Trauergesang hat die Fluren erfiillt; er will Trost in seiner Kunst suchen,
nie soll ein anderes Weib »>sein Herz mit dem goldenen Liebespfeil durch-
bohren«. Hier bricht er ab und jetzt erklingt, als Zeichen von Orfeo’s
hochster Trauer und Verlassenheit, gerade vor Erscheinen Apollo’s, der
den Siinger von aller Erdennot befreit, wieder diese Sinfonie, gleichsam
als wollte der Komponist in sie alles zusammenfassen, was der arme
Orfeo erduldet und gelitten hatte.

Aber nicht nur im Zusammenhange mit dem ganzen Drama, sondern
auch in formell musikalischer Hinsicht ist diese Sinfounie eine der aller-
interessantesten Musikstiicke im »Orfeo¢, indem Monteverdi in ihr einige
seiner spezifischen Eigentiimlichkeiten zusammenfaBit. — Die Sinfonie
zerfillt in zwei ganz gleich lange Teile, die durch eine Pause getrennt
sind. Dieser zweite Teil ist nun nichts anderes als eine genaue Beant-
wortung des ersten Teiles, indem der BaB seine Schritte einfach um-
kehrt. Doch damit nicht genug, hat Monteverdi auch die Melodie-Stimme
der zweiten Strophe aus der ersten gebildet; die erste Stimme im zweiten
Teil iibernimmt ziemlich getreu die Melodie der zweiten Stimme im ersten
Teil, nur in anderer Tonlage. Der scheinbar so einfache harmonische Satz,

1, Bei Mozart gibt es solche Stellen.
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von dem auch Winterfeld redet, nimmt sich denn also doch etwas kunst-
voller aus und zeigt Monteverdi als einen solchen Meister, der bestrebt
war, den harmonisch angelegten Satz mit einer nicht geringeren Kunst,
als sie beim kontrapunktischen notwendig war, zu behandeln.

Noch klarer zeigt sich die Korrespondenz der beiden Teile, wenn man
die Pause durch die ganze Note ausfiillt:
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Man wird zugeben, daB dies eine iiberaus sinnige Anwendung der
Sequenz ist, die sich auch neben den Kiinsten der Vokal-Musik zeigen
lassen darf. Nie darf man aber vergessen, aus welch innerem Grund
sie entstanden ist; sie war das beste Mittel, ein streng einheitliches Seelen-
Gemilde zu erhalten, wie es das Drama erforderte.

Ganz dhnlich ist der Aufbau der Sinfonie im zweiten Akt?), die nach
dem Chor »ahi caso acerbo« und der weiteren Ungliicks-Erzihlung der
Botin anhebt; man konnte ihr den Namen Trauer-Sinfonie geben. Mit
einem langen, hochliegenden g-moll-Akkord, einem Schrei aus tiefstem
Herzen, beginnt das in seiner Art wieder einzige Stiick; dann steigen
langsam, dann wieder schneller, wie stammelnde Laute, die Tone in der
Skala hinunter, wihrend der BaB sich miihsam, teilweise chromatisch
hinaufringt. Auf dem eine Oktave tiefer liegenden g wird kadenziert, und
8o entsteht ebenfalls die Zweiteiligkeit wie in der soeben besprochenen
Sinfonie. Die Stimmen wollen kaum mehr fortriicken, die ganze Be-
wegung scheint zu stocken; mit Not erhebt sich der Cantus in die Terz,
und endlich, mit duBerster Anstrengung, in die Quinte, doch nur um desto
gedriickter in den Grundton wieder hinunterzusinken, wihrend der BaB
mit »Crucifixus-Schritten«< in die Tiefe steigt. Mit weniger Noten ist wohl
kaum jemals ein so tiefes Seelen-Gemilde dargestellt worden als in dieser
im Original siebentaktigen Sinfonie2).

Auch in dieser Sinfonie ist die zweite Hiilfte die ziemlich getreue
Umkehrung der ersten:

1) 8. 172.

2) Auf dem Klavier, leider dem beinahe einzigen Probier-Instrument fiir alte
Instrumental-Musik, kommt unter allen Instrumental-Stiicken des »Orfeo« diese Sin-
fonie mit ihren langgehaltenen T6nen, den ineinandergehenden, fortwiahrend sich rei-
benden Dissonanzen u. s. w. am wenigsten zur Geltung. Man hére sie aber nur
wenigstens von einem Streich-Quintett, und — denke sich in die Situation hinein,
fir die sie geschrieben.
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Der iiberaus regelmiilige Aufbau besonders dieser beiden, dann auch
einiger anderer Sinfonien fithrt zur Frage, ob Monteverdi hierfiir Vor-
bilder hatte. Die Frage ist nicht unbedingt mit »Nein« zu beantworten.
Eine Losung der Frage ergibt sich, wenn man untersucht, ob Monte-
verdi fiir die Ritornelle, welche ebenfa.lls den klarsten Aufbau zeigten,
etwas Ahnliches in seiner Zeit vorfindet. DaB dieselben vielfach aus dem
Boden der Volks- und Tanzmusik herausgewachsen sind, geht daraus
hervor, daB manche Ritornelle des »Orfeo« entschiedene Ahnlichkeit mit
den Scherxt musicali haben, denen man die Abstammung von der Volks-
musik stark anmerkt. Dann aber sind auch einige der Ritornelle direkte
Tinze, von denen in erster Linie das Ritornell auf Seite 152 zu nennen
ist, und ein ausdriicklich als Tanz bezeichnetes Instrumental-Stiick, die
Moresca am Schlusse des Werkes, auf welche noch kurz einzugehen sein
wird. In der Volks- und Tanzmusik, der Monteverdi bedeutenden Raum
im »Orfeo« einrjumt, fand er also scharfe Rhythmisierung vor. In Stiicken
freier Erfindung, insbesondere in solchen feierlichen, ernsten Charakters,
kann aber von einer Periodisierung weder zu dieser noch zu bedeutend
spiterer Zeit die Rede sein.

Hier beginnt die schopferische Arbeit Monteverdi’s im Gebiete der
Instrumental-Form: er hat das Prinzip des Tanzes, d.i. schirfere Glie-
derung, auch bei Stiicken, die sonst nicht das geringste TanzmiBige ent-
halten, angewendet, wodurch er den geschlossenen und iibersichtlichen
Bau, wie er sich uns in den meisten Sinfonien zeigt, zu_stande bringt. —
‘Was dies aber in jener Zeit bedeutet, dariiber wird noch im Zusammen-
hange zu reden sein.

Noch ein Wort iiber die Instrumental-Stiicke, die einen besonderen
Namen haben, ndamlich die Toccate am Anfang und die Moresca am Schlufl
des Werkes. Erstere ist nichts anderes als eine ausgefithrte und reich
ausgestattete Trompeten-Fanfare, die, ohne direkten Bezug auf das Drama,
vielleicht im Freien, vor dem Theater, wie heutzutage wieder in Bayreuth,
gespielt wurde und vielleicht gerade in dem Augenblicke, als die hohen
Herrschaften, der Hof von Mantua, ins Theater eintraten. DaB Monte-
verdi das Stiick Toccata nennt, ist sehr einfach, wenn man sich die De-
finition des Praetorius in Erinnerung ruft, der von derselben sagt, daB
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sie der italienische Name fiir Praeludium oder Intermedio seil), also den
Zweck hatte vorzubereiten. Es scheint iibrigens etwas Gewohnliches ge-
wesen zu sein, daB man das musikalische Drama mit einem Instrumental-
Stiicke eroffnete. Gagliano schreibt in der Vorrede zu seiner Oper .
Dafre?):

»Vor dem Aufziehen des Vorhangs spiele man, um die Zuhorer auf-
merksam zu machen, ein Einleitungsstiick (sinfonia) von verschiedenen In-
strumenten, die zur Begleitung der Chére und zum Spielen der Ritornelle
gebraucht werden. « _

Gagliano selbst schreibt zu seiner Oper keine solche Sinfonia; man
notierte sie, wie man wohl ohne weiteres behaupten kann, nicht be-
sonders, denn auch von frilheren Werken haben wir keine solche (no-
tierten) Eingangs-Sinfonien. Monteverdi war demnach der erste, der
zur Notierung schritt, wodurch er zum eigentlichen Begriinder der Ouver-
tire wird. Auch iiber das Eigentiimliche der »Orfeo«-Toccata lassen
die allgemein gehaltenen Worte Gagliano’s nichts ahnen. Konsequent
hiilt das Stiick an einem Akkorde fest, indem das Ganze auf dem C-dar-
Akkorde aufgebaut ist. Man betrachte den starren, wie aus Eisen ge-
schmiedeten Unterbau der tieferen Stimmen, auf welchem die oberste
Melodie-Stimme, von Trompeten gebracht, sich stolz erhebt und in
freiester Weise beinahe alle Tdéue der C-dur-Skala beriihrt, das Ganze
ein Stiick von einer sicher auch damals altertiimelnden Monotonie.
‘Wenn man wollte, man kénnte wegen des konsequenten Festhaltens eines
Akkordes das Rheingold-Vorspiel zum Vergleiche herbeiziehen.

Die Toccata machte aber auch Schule, indem sie das ganze Jahr-
hundert hindurch immer wieder bei Instrumental-Stiicken anklingt,
worauf von Kretzschmar schon verschiedentlich aufmerksam gemacht
worden ist.

Ein Fest mit einer Moresca3) (Mohrentanz) zu beschliefen, scheint in
Italien Sitte gewesen zu sein. Ambrost) sagt, daB in Ferrara jede
Komodie mit einem solchen Tanz (Ei la sua moresca) geschlossen habe.
Unsere Moresca ist ein vierteiliges Tanzstiick, das in groBerem MaBstabe
die Sequenz anwendet, indem die drei anderen Teile Wiederholungen des
ersten auf verschiedenen Tonstufen sind.

Das Interessanteste an dieser Moresca aber ist, daB sie einen Siciliano-
Tanz reprisentiert. Man notiere sie in moderner Schreibweise?):

1) Syntagma musicum (Tom IIL S. 25).

2) E. Vogel, Marco da Gagliano (Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft V, 433,

3) 8. 228. 4) Musikgeschichte IV, S. 210.

5) Man ist sehr leicht versucht, einen 93-Rhythmus (je 3 und 3 Takte zusar.men;
in das Stiick hinein zu interpretieren, was aber eine Verschiebung des Accentes durch

den ganzen Tanz zur Folge hat, und ein >Tanzen< auf denselben unmdglich macht.
Vergleiche Riemann, Musik-Lexikon ‘5. Auflage; S. 751, Artikel: Moresca.
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und man glaubt den UrgroBvater der spiteren Sicilianos, wie sie durch
die neapolitanische Oper, namentlich durch L. Vinci, populir wurden,
und wie sie der Welt durch Hindel wieder bekannt sind, vor sich zu
haben; sogar direkte Ahnlichkeiten glaubt man entdecken zu konnen.
Eine Beschaulichkeit von eigentiimlichem Reize liegt auch in diesem
Hirten-Idyll, und wenn die gleiche Melodie auf einer anderen Tonstufe
anhebt, so ist es, als ob man in einer schénen Gegend seine Blicke nach
einer anderen Seite wendet, wo man das gleiche entziickende Bild von
sonniger Landschaft und frohlichen Menschen, die nach allen Seiten im
Tanze sich drehen, erblickt. Jedenfalls hat dieses Anheben des gleichen
Satzes auf einer anderen Tonstufe hier seine kiinstlerische Berechtigung,
wie es als besondere Stil-Eigentiimlichkeit Monteverdi’s bezeichnet werden
muB, da es sich bei anderen Tinzen dieses Namens, von denen Béhme
in seiner »>Geschichte des Tanzes in Deutschland« Beispiele gibt, nicht
vorfindet 1).

Unverkennbaren Tanz-Charakter und einen ganz #hnlichen Aufbau
wie die Moresca zeigt das Ritornell im ersten Akt, das vor und zwischen
dem Gesang der beiden Hirten erklingt?).

Der BaB zeigt die einfachste Struktur, die Melodie-Stimmen sind
hingegen sehr mannigfaltig veriindert, indem Monteverdi von der Stimmen-
Vertauschung und der Ciaconna-artigen Ba-Auslegung weitesten Gebrauch
macht. Die Tonarten sind scharf ausgesprochen: c-moll, g-moll, B-dur,
FEs-dur, C-moll mit Modulation nach g-moll, womit alles bei einander ist,
was die nichste Verwandtschaft einer Tonart, nach modernen Begriffen,
aufzuweisen hat.

Sehen wir uns jetzt, bevor wir einen Riickblick auf das instrumentale
Schaffen Monteverdi’s im »Orfeo« werfen, noch dahin um, ob Monteverdi
in seinen spiiteren Werken Instrumental-Stiicke, und zwar solche in der
Art derer im >Orfeo« geschrieben hat. Leider ist allerdings zu bemerken,
daB das uns iiberkommene Material groBe Liicken aufweist, die sich ge-
rade auch inbetreff der Instrumental-Musik bemerkbar machen. Zwar
sind wir zuniichst iiber das instrumentale Schaffen Monteverdi’s trotz des
Verlustes der Arianna-Partitur vom Jahre 1608 durch ein mit dieser

1) Ob die Moresca mit dem Siciliano auch sonst im Zusammenhang steht, ver-
mag ich nicht anzugeben. Eigentiimlicher Weise behandelt Bthme im genannten
Werke den Siciliano nicht. 2) 8. 162,

3
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Oper zeitlich zusammengehdrendes Werk geniigend unterrichtet, dem Ballo
delle ingrate. Da in diesem Werke Instrumental-Stiicke die Hauptrolle
spielen, so kann man annehmen, daB Monteverdi das Experiment im
»Orfeo«, Instrumental-Stiicke zu dramatischen Zwecken zu verwenden,
" als gelungen betrachtete. Da nun die Oper Arianna und der Ballo
fiir denselben Hof komponiert waren, also mit den gleichen Mitteln auf-
gefiilhrt wurden, so ist es nicht ganz unwahrscheinlich, daB in der
Arianma ebenfalls manche Instrumental-Stiicke vorkommen. Ziemlich
sicher lieBe sich aber das »Wie« beantworten; aus den Tinzen des Ballo
ersieht man, daB Monteverdi bei der Kompositionsweise des »Orfeo«, als
deren duflerlich charakteristisches Merkmal wir die eigenartige Verwendung
der Sequenz gefunden haben, geblieben ist. Man vergleiche die Tanz-
stiicke, die Winterfeld in den Beilagen seines Werkes »Gabrieli und
sein Zeitalter< giebt, woselbst sich auch eine ausgezeichnete Besprechung
derselben findet, mit den Ritornellen im »Orfeo« und man wird das ganz
gleiche Prinzip des Aufbaues bei ihnen vorfinden. Im iibrigen sind sie
aber bedeutend einfacher; die sinnreiche Stimmen-Vertauschung und auch
die anderen mannigfachen Feinheiten, die wir im »Orfeo« finden, weisen
diese T#nze nicht auf, statt dessen aber eine interessante Umbildung des
gleichen Tanzes vom 4/;,- in den 6/,-Takt, ein Verfahren, das auch in
der Instrumental-Musik schon lange Verwendung gefunden hatte!?), sich
aber hier aus dramatischen Griinden herschreibt. Hier wird deshalb darauf
aufmerksam gemacht, weil dieses Verfahren der Rhythmus-Umwechslung
in dem letzten Werke Monteverdi’s, der Incoronaxione di Poppea, ganz
gleich wiederkehrt.

Vom Jahre 1608 ab entzieht sich aber Monteverdi als Instrumental-
Komponist vorliufig vollig unseren Augen. Es mag dies vielleicht teil-
weise mit der Berufung Monteverdi’s nach Venedig zusammenhiingen,
welche seine Titigkeit als Opern-Komponist beinahe ganz eingeschrinkt
zu haben scheint. ‘

Die uns erhaltenen Werke weisen Instrumental-Musik nur in zweiter
- Linie, als Begleitung zu Vokalwerken auf, wie in einer Messe von 16102).
Hingegen beweist der Combattimento div Tancredi e Clorinde von 1624,
der musikgeschichtliche Bedeutung3) besonders durch den »stilo concitato«
hat, aufs glinzendste, dall Monteverdi noch keineswegs die Benutzung

1) Vergleiche die von Eitner in den Monatsheften fiir Musikforschung heraus-
gegebenen Tinze Quatorze Gasllards u.s. we. Pierre Attaignant, 1630. (Jahrgang
1875, S. 82.)

2) Siehe E. Vogel, Verzeichnis der im Druck erschienenen Werke CL Monte-
verdi's. Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1887, 8. 407.

3! Betreffs der Instrumentation des Werkes siche Goldschmidt, Das Orchester
der italienischen Oper im 17. Jahrhundert (Sammelbénde der IMG. II, 8. 16 ff.).
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der Instrumental-Musik als hochdramatisches Mittel aufgegeben hatte.
Formell selbstindige Stiicke weist aber dieses Werk nicht auf, und so ist
ein niheres Eingehen hier nicht notwendig, schon aus dem Grunde, weil
bereits Winterfeld von der musikalisch-dramatischen und allgemein-
geschichtlichen Bedeutung der Stiicke ausfiihrlich redet). Damit scheint
allerdings die Bedeutung Monteverdi’s in instrumentaler Hinsicht er-
schopft zu sein, obgleich der greise Monteverdi noch in seinen letzten
fiinf Jahren vier Opern schrieb, von denen uns aber nur die »Incoro-
nazione di Poppea« erhalten ist, welche uns aber Monteverdi von einer
so ganz anderen Seite inbetreff der Behandlung der Instrumental-Musik
zeigt, daB man kaum glaubt, den »Orfeo«-Komponisten vor sich zu haben2).
Kaum ist anzunehmen, daBl die anderen Opern dieser Periode ein wesent-
lich stirkeres Hervortreten der Instrumental-Musik aufweisen, und so ist
und bleibt der »Orfeo« die groBle kiinstlerische Tat in instrumentaler
Beziehung, auf den wir hiermit noch einmal zuriickblicken, um das
SchluB-Resultat aus ihm zu ziehen.

Es giebt im 17. Jahrhundert keine Oper (auBer in der franzdsischen
Oper, die aber in erster Linie Tanzstiicke verwendet), in welcher der
Instrumental-Musik ein so breiter Raum gew#hrt worden wire, noch auch
eine solche, welche mit der Instrumental-Musik so tiefe Probleme geldst
hiitte, wie der » Orfeo«<. Aber abgesehen von diesem Punkte, auf welchen
nicht nochmals hingewiesen zu werden braucht, bergen die Instrumental-
Stiicke des »Orfeo« eine ganze Fiille von neuen Ideen auch in anderer
Hinsicht, die fiir die Folgezeit mehr oder weniger fruchtbar werden sollten.
Die Besprechung wird gezeigt haben, daB sich in den Stiicken Form und
Gehalt auf eine Weise durchdringen, die schlechthin als vollendet zu
gelten hat. Fiir die Instrumental-Musik als selbstindige Kunst konnten
allerdings die Formen dieser Instrumental-Stiicke in groflerem MaBe
nicht vorbildlich sein, da sie zu knapp waren. Die Bedeutung derselben
liegt denn auch zuniichst auf einer anderen Seite: der »Orfeo« hatte der
Instrumental-Musik etwas zugefiihrt und zwar im reichsten MaBe, wovon
sie bis dahin keine Ahnung hatte und haben konnte; wie mit einem
Zauberschlage erdffneten sich ihr ganz neue Gebiete, denn die ganze
Skala der Empfindungen hatten die Instrumental-Stiicke des »Orfeo«
angeschlagen und dies durch ihren Ansch!ufl an das Drama. Hiermit war
die Schopfung einer echten Programm-Musik angeregt, einer Programm-
Musik, die den Gegenstand ihrer Darstellung mitten aus dem Seelen-
Zustande herauslangte. Man wird nicht umhin konnen, in Monteverdi,

1) Teilweise mitgeteilt von Winterfeld (Gabrieli und sein Zeitalter,.
2) Siehe die Monographie H. Kretzschmar’s in der Vierteljahrsschrift fiir
Musikwissenschaft 1894, Heft 4.

3*
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dem modernsten aller damaligen Modernen, auch den Ahnherr einer sol-
chen Programm-Musik zu begriiBen.

DaBl die selbstindige Instrumental-Musik in die eroberten Gebiete
eindringen werde, das konnte nur eine Frage der Zeit sein. Und sicher,
von dem »Orfeo«< an kann und darf die Geschichte der Instrumental-
Musik nicht mehr von der der Oper getrennt werden; her- und hiniiber
gehen die Beziehungen, und im 17. Jahrhundert ist es die Instrumental-
Musik, welche von der Oper empfingt, woriiber noch ausfiihrlicher zu
reden sein wird.

Mit der Schopfung einer Situations-Musik hat Monteverdi eine Seite
im instrumentalen Schaffen beriihrt, welche eine echte Programm-Musik zu
allen Zeiten immer wieder betont und nach welcher Richtung sie immer ge-
wirkt hat. Dem rein formellen Musizieren, dem so leicht keine Stilgattung
in der Musik verfillt, als gerade die Instrumental-Musik, war als voll-
wichtiges Gegenstiick eine geistige, oder wenn man sich so ausdriicken
darf, eine inhaltliche entgegen gestellt worden. Zwar zeigt gerade in
dieser Hinsicht die Instrumental-Musik vorliufig noch ganz geringe Ein-
fliisse der Oper; das instrumentale Musizieren ist gerade in der Zeit nach
Gabrieli auf Seiten der Kanzonen-Sonaten-Komponisten ein sehr starkes
Ringen mit der Form, sodaB das geistige, inhaltliche Element im groBen
Ganzen entschieden etwas zu kurz kommt. Andererseits werden in der
Instrumental-Musik neue Wege auch nach anderer Richtung hin gelegent-
lich gesucht, indem auch die Natur den Instrumental-Komponisten eine
ebenso neue Quelle als berechtigte Ausbeute musikalischer Ideen bietet.

Hieraus, nimlich dem Bestreben, der Instrumental-Musik neue Aus-
drucksmittel zuzufiihren, miissen Musikstiicke wie das bekannte Capriccio
stravagante von Farina erklirt werden, wenn auch die moglichst tiu-
schende Nachahmung von Naturlauten wohl niemals zum wahrhaft Kiinst-
lerischen gerechnet werden wird. Jedenfalls wird man bei dieser Anschau-
ungsweise des Stiickes — eine ganz flotte Suiten-Komposition, bei der die
Nachahmung von Naturlauten auf ganz geschickte und nicht iibertriebene
Art angebracht ist — zu einem wesentlich anderen Urteil wie Wasie-
lewskil) gelangen, der fiir diese Bestrebungen des Komponisten nur ein
hochmiitiges Licheln iibrig hat. Farina ist iibrigens nicht der einzige,
der sich mit der Natur in dieser Weise befaBit; auch Uccellini schreibt
1642 eine Sonate?), in welcher Hennen-Gegacker und Kuckucksruf nach-
geahmt werden.

So ist allerdings zu sagen, dall, was gerade die geistige Seite der
Instrumental-Stiicke des »Orfeo< betrifft, Monteverdi vorliufig nur

1) Die Violine im 17. Jahrhundert, 8. 30.
2) Sonate, Arie e Correnti a 2 3 vom Jahre 1642 (Stadt-Bibliothek zu Breslau).
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Nachfolger in der Oper hat, von denen die Rede sein wird. Es
erklirt sich dies auch leicht: der Instrumental-Komposition widmeten sich
in der ersten Hilfte des Jahrhunderts Minner, die mit der Oper nicht
in engerer Beriihrung waren; auch waren sie keine Meister ersten Ranges,
indem diese auf kirchlichem oder auf dem neu entdeckten Gebiete der
Oper und des Oratoriums zu suchen sind. Was Monteverdi in dieser
Beziehung mit dem »Orfeo« geschaffen hatte, das war vornehmlich noch
Errungensehaft fiir die Oper gewesen und trieb dort seine Bliiten.

Hier sind zunichst zwei Personen zu nennen, bei denen Monteverdi’s
EinfluB sich ganz unverkennbar zeigt: Giulia Caccini, die Tochter des
beriihmten Hellenisten und wohl die bedeutendste weibliche Erscheinung
auf dem Felde kompositorischen Schaffens, und G. Carissimi, der groBle
Meister des Oratoriums. Da von beiden in einem spiteren Artikel iiber
die venetianische Opern-Sinfonien die Rede sein wird, insbesondere von
Carissimi, der durch seinen Schiiler Cesti mit den Venetianern in Ver-
bindung steht, so kann der Hinweis hier geniigen. Es mag nur fest-
gestellt werden, daB beide in instrumentaler Hinsicht keineswegs iiber
Monteverdi, wie wir jhn im »>Orfeo« kennen gelernt haben, hinausgehen,
sondern daB sie lediglich dessen gelehrige Schiiler gewesen sind, ohne
neue Bahnen einzuschlagen. Die wirklich berufenen Nachfolger Monte-
verdi's sind die venetianischen Opern-Komponisten, die auf Monteverdi's
Spuren bald auch neue Ausblicke sich zu verschaffen wuBten. Diesen
hat Monteverdi mit seinen Stiicken gezeigt, wie die Instrumental-Musik
zu verwenden sei, und dann hat er ihnen Formen in die Hand gegeben,
die fiir Bildung kleiner, knapper Stiicke, wie sie die Oper nur brauchen
konnte, nicht zu iibertreffen waren.

DaB aber auch die Instrumental-Komponisten wohl wuBten, was sie
an Monteverdi besaBen, das beweist am besten der hiufige Gebrauch seines
Namens in Uberschriften von Instrumental-Stiicken. Diese Komponisten
miissen in Monteverdi geradezu ihren Schutzpatron gesehen haben, denn
.es kommt sogar vor, dall gerade das Anfangsstiick Monteverdi gewidmet
ist. Das Charakteristische ist aber, daB solche Widmungen an Giov.
Gabrieli, der doch fiir die Instrumental-Musik direkt titig war, we-
nigstens bis jetzt nicht bekannt sind!). Allerdings starb Gabrieli ganz
am Anfang des Jahrhunderts, aber auch nach Monteverdi's Tode trifft
man noch Instrumental-Stiicke mit seinem Namen, so bei Tarquinio
Merula im Jahre 16512); andere Komponisten, welche Monteverdi auf

- 1" Mir ist wenigstens keine zu Gesicht gekommen und auch Torchi (La mustea
Instrumentale u. s. w. in der Rivista musicale 1897, spricht von keiner, wohl aber von
einer solchen mit dem Namen Monteverde.

2) Canxone overo Sonate per Chiesa e Camera, op. 17, 1651. Auch in dem ersten
Werk Merula's, Il prims libro delle Canxoni ¢ 4, Venedig 1615, findet sich fiir die
neunte Kanzone einz derartige Uberschrift (Kdnigliche Bibliothek in Berlin'.
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diese Weise auszeichnen, sind B. Marini, (1616)!), dann Buonamente,
der in zwei Sammlungen, von 1626 und 1637, Instrumental-Stiicken diesen
Titel gibt2). Aber auch direkte Einflisse Monteverdi’schen Kompo-
sitions-Verfahrens lassen sich nachweisen, und zwar ganz besonders bei
Marini, der seine ersten Werke in Venedig drucken lieB und vielleicht
Monteverdi auch persénlich kannte. In manchen Stiicken seines op. 1
und op. 23) benutzt er die Sequenz ganz im Monteverdi’schen Sinne,
nimlich nicht als melodietreibendes, sondern als formenbildendes Element.
Die Sequenz ist allerdings nicht in der ungemein konsequenten, beinahe
starren Art und Weise Monteverdi’s benutzt, sondern in etwas freierer
Gestaltung, indem beispielsweise folgendes Balithema aus der Sinfonia
La Gamba & 3 (fiir zwei Violinen oder Cornetti und Bafl) aus op. 2:

. —
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benutzt wird, wodurch ein harmonisch abgeschlossener Satz von 16 Takten
zur Aufstellung gelangt. Dieses Verfahren hat Marini sein ganzes Leben
beibehalten, noch in Op. 22, wahrscheinlich seinem letzten Werke, trifft
man ganz ihnliche Sitze.

Des Weiteren ist es .dann vornchmlich eine Seite in dem instrumen-
talen Schaffen Monteverdi's, die fiir die Instrumental-Musik grundlegend
geworden ist, die starke Betonung der harmonischen Schreibweise gegen-
iiber der fugierten. Kein Komponist hat vor und neben Monteverdi
(in der Zeit des »Orfeo¢) den harmonischen Satz mit solchem Nachdruck
angewendet; vor Monteverdi treffen wir ihn bei der Tanzmusik, deren
Aufschwung in Italien, und ‘zwar nicht unwahrscheinlich teilweise mit
Hilfe der Oper, erst erfolgen sollte, und Komponisten neben ihm, wie
Gabrieli, wenden ihn nur gelegentlich, beinahe zufillig an, dhnlich wie
man bei alten Messen-Komponisten bis auf Josquin >harmonisch« wirkende
Stellen trifftt. Monteverdi ist vielleicht der erste, der in Instrumental-
Stiicken von ausgepriigt getragenem Charakter bewuBt harmonisch schreibt,
indem wir diese Schreibart nur bei der Toccata, die aber spezifische
Orgelform list, antreffen. Aber hierbei ist Monteverdi nicht stehen ge-
blieben ; sowohl in manchen seiner Ritornelle als auch Sinfonien 16st er das-
jenige Problem, an dem mehr als die erste Hilfte des Jahrhunderts ar-

1; Affetti musicali, op. 1, 1617.

2} Sinfonie, Gagliarde, Correnti e Brandi per sonar, 1626 und Sonate e canxoni
w 6. w. VI libro 1637 (simtlich in der Stadt-Bibliothek zu Breslau).

3) Konigliche Bibliothek zu Berlin; doch ist nur die BaBstimme erhalten, die
aber gerade iiber diesen Punkt Auskunft gibt.
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beiten sollte, die Verschmelzung des alten und neuen Stils, der Polypho-
nie und Monodie. Gerade die Ritornelle zeigten, daB sie trotz ihrer
scheinbar ganz harmonischen Anlage eine Fiille kontrapunktischer Kunst
besitzen. Dieses hohe Ziel, welches auch seine niichsten Nachfolger, die
venetianischen Opern-Komponisten, im Auge behieltent), in der Instru-
mental-Musik nicht nur angestrebt, sondern auch in einem hohen Grade
erreicht zu haben, dies ist nicht das Wenigste, was die Instrumental-
Stiicke des » Orfeo« auszeichnet. Monteverdi hat hier weit vorgegriffen;
die Entwickelung der Instrumental-Musik zeigt aber, daB dieselbe gerade
auf dieses Ziel, die Verschmelzung der beiden Gegensiitze, hinsteuerte.

Und weiter berithrt Monteverdi, in erster Linie wieder in den Ritor-
nellen, einen Punkt, der in der kiinftigen Instrumental-Musik die Kern-
frage bilden sollte, nimlich das Wesen der Durchfilhrung. In der Art
der Behandlung derselben zeigt sich Monteverdi ganz als Kind seiner
Zeit, aber er ist der einzige, der die Mittel zu einem solchen Zwecke
benutzte. Und dabei kommt er ganz von selbst auf einen instrumentalen
Stil; die Schreibweise ist in den priignanten Stiicken seiner Schaffensweise
von der der Vokalmusik ganz verschieden. Man versuche beispielsweise
das erste Ritornell, das an sich absolut nichts aufweist, was Singstimmen
nicht gut ausfithren konnten, sich von solchen vortragen zu lassen: es
wiirde Ausdruck und Charakt,er vollstindig verindern.

Die unverkennbare Vorliebe fiir Volks- und Tanz-Musik hatte Monte-
verdi zu starkem Hervorkehren des rhythmischen Elementes, dessen Re-
sultat eine klare Periodisierung war, gefiihrt. Monteverdi hat — und darin
liegt das Neue — das Prinzip des Tanzes, der scharfen Gliederung auch
auf Stiicke getragenen Charakters ausgedehnt; man vergleiche beispiels-
weise die Orfeo-Sinfonie (im dritten Akt) etwa mit der Sonate pian e forte
von Gabrieli, und man wird den tiefgriindigen Unterschied sofort einsehen.
Monteverdi hatte gerade die, wenigstens im Sinne der spiteren Entwicke-
lung, schwiichste Seite der damaligen Instrumental-Musik mit jungemein
scharfem Instinkte herausgefiihlt und sie auch vermieden. Die Zukunft
gab seinem Vorgehen Recht; das Resultat der Bestrebungen auf instru-
mentalem Gebiete im 17. Jahrhundert war eine Verschmelzung des scharf
rhythmischen Tanzes und des eine schirfere Gliederung verwischenden
polyphonen Satzes, wie sie sich denn auch in der Vermengung der Kir-
chen- und Kammer-Sonate zeigt. Dazu hatte es aber noch gute Weile.
Wenn Wasielewski iiber die langsamen Siitze, die fast einzig harmo-
nische Schreibweise aufweisen, sogar noch in dem Zeitraume von 1670
das Urteil fallt, daB »den langsamen, meist aus einer einfachen Folge von

1) Vergleiche das SchluBwort in »Die venetianische Oper und die Werke Cavalli's
und Cesti's« von H. Kretzschmar {Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft VIII, 76'.
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Harmonien bestehenden Sitzen< die Periodisierung »fast giinzlich« fehlt!),
so zeigt dieser den Tatsachen im allgemeinen entsprechende Ausspruch
klar genug, wie enorm weit Monteverdi auch in dieser Beziehung iiber
seine Zeit hinausgeht und wie lange diese Instrumental-Stiicke noch
vorbildlich sein konnten. Die den von Monteverdi gewiesenen Weg am
nachhaltigsten und selbstindigsten gehen sollten, sind, wie bereits gesagt,
die venetianischen Opern-Komponisten.

Anhang I.
1. Ein Beitrag zur Klirung der Kanzonen- und Sonaten-Form.

Eigentlich seit Praetorius?), dann aber seit Winterfeld3) hat man sich
immer wieder mit Liésung des Unterschiedes zwischen der Kanzone und Sonate
versucht, ist aber zu keinem einheitlichen Resultat gekommen. Man versuchte
in erster Linie eine Losung auf formellem Wege, d. h. einen grundlegenden
Unterschied in der Form herauszufinden. Die Resultate dieses Verfahrens
sind von Wasielewski in seiner Schrift »Iie Violine im 17. Jahrhundert«
einer scharfen, aber unfruchtbaren Kritik unterzogen worden, dessen einzig
positives Ergebnis dahin verlautet, dal bei den Sonaten kein bestimmter me-
lodischer Grundgedanke vorherrsche (8. 14), wihrend in der Kanzone das me-
lodische Element herrschend hervortritt. Erklirt ist damit manches, aber im
Grunde genommen doch nichts Befriedigendes. Vielleicht ist deshalb eine
Liosung, da von der formellen sich typische Unterschiede nicht herausstellen,
von einer anderen Seite moglich. Diese wiirde die Verwendung der beiden
Formen im praktischen Gebrauch ergeben, wofiir folgende Hypothese aufge-
stellt wird: dafl die Kanzone fiir weltliche, die Sonate fiir kirchliche Zwecke
geschrieben und gebraucht wurde. Fiir diese Losung wiirde Folgendes sprechen:

Die selbstiindige Instrumental-Musik ist noch zur Zeit der absoluten Herr-
schaft der polyphonen Vokal-Musik entstanden, bekanntlich durch Uber-
tragungen von Vokal-Siitzen auf Instrumente. So erhielt deshalb diese selbstin-
dige Instrumental-Musik ganz das Aussehen der Vokal-Musik, was in sich
schliefit, dall auch der geistige Inhalt ein derselben ihnlicher sein mufite.
Unter diesem Gesichtspunkte betrachtet, muf} sich ergeben, dafl, da es einer-
seits eine geistliche und andererseits eine weltliche Vokal-Musik gab, auch
diese beiden Arten von Instrumental-Musik vorhanden waren. Der ganz gleiche
Fall existiert fiir die iibrige Instrumental-Musik, in welcher wir einerseits
eine geistliche, die Orgel-Musik, und andererseits eine weltliche Instrumental-
Musik, diejenige fiir die iibrigen Tasten-Instrumente, unterscheiden. Der Name

1) Wasiclewski, Die Violine im 17. Jahrundert, S. 66. Bei Bassani, bei
welchem Wasielewski diesen Tadel ausspricht, will er zwar gerade nicht passen. Ich
komme auf diese Frage in einer demniichst folgenden Arbeit, die als Fortsetzung die-
ser zu gelten hat, in »Die venetianischen Opern-Sinfonien«< zuriick. Nichts desto-
weniger hat Wasiclewski damit etwas ausgesprochen, was im allgemeinen fiir die lang-
samen Sitze zutrifft.

2; Syntagma musicum, 1614 - 20. 3' Gabrieli und sein Zeitalter.
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»Sonatec ist fiir diese Instrumental-Musik nicht nachweisbar, wohl aber der
der »Kanzone«. M. Seiffert in seiner vortrefflichen »Geschichte der Klavier-
musik« stellt die kithne, aber unbedingt richtige Forderung auf, die Orgel
von sallen anderen Formen als »Intonationen, Tocca.ten, Rmercan und Fan-
tasiene, selbst wenn vorgeschrieben steht »per ogni sorte di stromenti da tastic,
pn.nzxplell auszuschliefen. (S. 37.)

Unter diese Rubrik gehéren nun auch die Kanzonen, die fast immer unter
dem Vermerk »per sonar sopra sstromenti da tasti,« worunter man bis dahin
immer auch die Orgel bezog, zirkulieren, und Seiffert macht geltend daB die
Splel-Kanzonen Ubertragungen von (weltlichen) Vokal-Kanzonen seien. Ich bin
im stande, einen handgreiflichen Beweis fiir diese Abstimmung der Spiel-
Kanzonen zu bringen: die Canzorn ariosa von A. Gabrielil) ist eine Nach-
bildung einer Kanzon von Janequin, mit dem Titel: Le chant de I’ Alouette
a 4 de Janequin, sur lequel a csté adiousté une cinquiéme voix par Claude le
Jeune?). Der Text ist sehr weltlicher Natur; es ist ein Necklied auf eine
Dame, die gerne lange schlift.

Orsus, orsus, vous dormez trop,
madame, madame joliette.

I1 est jour, levés sus,

Ecoutés 1’Alouette etc.

A. Gabrieli hat nur das Thema hiniibergenommen; im iibrigen verfihrt.
er vollstindig frei, und gibt seiner Kanzone sofort instrumentale Wendungen,
ein Beweis daflir, da8 man bei der Instrumental-Komposition doch bereits
seine eigenen Wege zu gehen suchte.

Es ist ein sehr naheliegender Gedanke, das, was fiir die Kompositionen
fiir Tasten-Instrumente gilt, auch auf diejenigen fiir Orchester auszudehnen,
wobei noch fiir sich spricht, dafl fiir ausgesprochen weltliche Kompositionen
keine anderen Namen (aufler natiirlich von Tinzen) vorhanden sind als eben
die der Kanzone. Die Ricercars waren in erster Linie Kompositionen fiir
Orgel3), und so werden auch die Instrumental-Ricercars fiir den Gebrauch in
der Kirche bestinmt gewesen sein, wofiir ihr Charakter, ihre ausgefiibrte,
strenge Arbeit, stark sprechen4). Das Ricercar spielt auch in der Instrumental-
Musik keine tiefere Rolle und zieht sich wieder ganz auf die Orgel zuriick,
als der Name »Sonata« allgemeiner wurde. — Es hat sogar einige Wahr-
scheinlichkeit fiir sich, dafl die Sonaten ihre Abstammung von den Ricercars
herleiten: wiiren uns die »Sonate a cinque istromenti, 1586¢<5) von A. Gabrieli
erhalten, welches die ersten mit Sonaten bezeichneten Stiicke enthilt, so wire
vielleicht die Abstammung derselben von den Ricercars erkennbar, was fiir
den Gebrauch der Sonaten fiir kirchliche Zwecke sprechen wiirde. Dieser
Identifikation von Instrumental-Ricercar und Sonate, die bereits Wasielews-
ki®) ausgesprochen hat, widerspricht aber die Tatsache, dal das Ricercar

1) Mitgeteilt in den Beilagen zur »Geschichte der Instrumental-Musik im 16. Jahr-
hunderte von Wasielewski, Nr. 23.

2) Mitgeteilt in Les Maitres Musiciens de la Renaissance Frangaise. Editions
publiés par H. Expert, 1900, S. 50.

3, Seiffert, Geschichte der Klaviermusik, S. 31 und 37.

4) Vergleiche die von Riemann herausgegebenen Ricercars in »Alte Kammer-
musike< (Augener'.

5) Becker, Verzeichnis der Tonwerke des 17. und 18. Jahrhunderts, 8. 287.

6) Wasielewski, Geschichte der Instrumental-Musik im 16. Jahrhundert, S. 161.
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fugen- oder doch kanonartig angelegt ist, wihrend die Sonate gleich mit
vollen Stimmen beginnt. Hier liegt die vielleicht nicht zu erklirende Schwierig-
keit der vollen, in gewisser Beziehung akkordischen Behandlungsweise der
Sonate. Man konnte deshalb die Hypothese aussprechen, ob, da in der iibrigen
kiinstlerischen Instrumental-Musik keine derartig angelegten Formen bestehen,
nicht die Orgel-Toccata (die einzige, allerdings nur in ihrem Anfang akkordisch
angelegte Instrumental-Form) den Anlafl fiir das von der iibrigen Instru-
mental-Musik abweichende Aussehen der Sonate gegeben hat. Auch dieser
Entstehungsgrund wiirde direkt fiir den kirchlichen Gebrauch der Sonate
sprechen, da die Toccata in erster Linie Einleitungs-Stiick fiir den Gottes-
dienst war. Aber auch hier werden sich starke Bedenken erheben, und man
mufl die nihere Erklirung der Sonate doch noch in einem weiteren Faktor
suchen. Dieser wiire die Abstammung der Sonate von der geistlichen Vokal-
Musik. Deutet zwar der Name »Sonafa« unzweideutig darauf hin, daB die
mit diesem Namen belegten Kompositionen fiir Instrumente bestimmt sind, so
sagt er aber absolut nicht, daB die Sonate ein Instrumental-Stiick ganz freier
Erfindung ist, mag diese Amnsicht auch noch so eingewurzelt sein. Es muf
zudem etwas befremdlich erscheinen, dafl die Sonate, zumal sich bei ihr gemein-
schaftliche Ziige finden, die bei einer freien Kompositionsweise wohl schwer-
lich zu Tage getreten wiren, sozusagen aus dem Rahmen der iibrigen In-
strumental-Musik herausfallen wiirde, deren simtliche Formen sich auf solche
der Vokal-Musik zuriickfiihren lassen !}, selbst die von Tinzen, was die haufigen
Texte zu Instrumental-Ténzen der Hausmann’schen Epoche beweisen. An
was fiir Vokal-Stiicke man zu denken hat, dariiber kann Bestimmtes nicht ge-
folgert werden; vielleicht waren es Motetten, die im 17. Jahrhundert bereits
ein ziemlich verschiedenes Aussehen hatten, wofiir der Stil der meisten Or-
chester-Sonaten G. Gabrieli’s spricht, die sich groflenteils mit aufgelegten
Bibelworten singen lassen. Daf es aber jedenfalls Stiicke kirchlichen Cha-
rakters gewesen sind, dafiir wiirde die Darstellung des Sachverhalts sprechen,
und, was jetzt betont werden kann, die Sonaten selbst, denen eine ernstere,
wiirdevollere Haltung im Verhiltnis zu leichter bewegten Kanzonen niemand
wird absprechen kénnen. Man kann selbst eine akustische Wahrnehmung hier
geltend machen, dall das breite Wesen der Sonate besonders in einem, scharfe
melodische Umrisse verwischenden Raum wie die grofen Kirchen zur vollen
‘Wirkung kommt, ja geradezu aus dem diémmernden Halbdunkel solcher ge-
boren zu sein scheint. Ohne weitere Kiinstelei wiirde jedenfalls die gegebene
Erklérung der beiden Formen mit der an allen Ecken und Enden zitierten,
auch mit Widerspruch aufgenommenen Definition von Praetorius zusammen-
treffen, der bekanntlich von den Sonaten sagt, dafl sie »gar gravititisch und
priachtig uff Motetten Art gesetzt« seien, wihrend »die Kanzonen aber mit
vielen schwarzen Noten frisch, frohlich und geschwind hindurchpassieren,«
was gerade auf den Unterschied zwischen kirchlich und weltlich hinaus zu
laufen scheint.

‘Wie Sonate und Kanzone sich in verhiltnismifig kurzer Zeit durchdringen,
indem insbesondere die Sonate manche Ziige der Kanzone in sich aufnimmt,
wie dies die Sammlung Gabrieli's von 1615 zeigt, ist ein Prozef, der sich
sehr leicht begreifen laBt, da bei der Instrumental-Musik, sofern sie mnicht
ausgesprochenen Tanz-Charakter besitzt, die Unterschiede zwischen kirchlich
und weltlich lange keine so scharfen sind wie bei der Vokal-Musik. TUnser

1} Vergleiche Seiffert, a. a. 0., S. 271
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Fall hat ein ganz iihnliches Gegenstiick in der ein halbes Jahrhundert spiter
beginnenden Vermischung der XKirchen- und Kammer-Sonate, nur daB hier
dieselbe leichter und schneller von statten gehen muflte, weil die Gegensitze
keine so starken sind wie dort.

2. Die Scherzi musicali von Cl. Monteverdi.

Die Scherxi musicali sind nach einer Reise Monteverdi's mit dem Herzog
Vinzenz von Mantua nach den Biidern von Spaa, die ins Jahr 1599 fillt,
komponiert; Monteverdi hatte sie den Italienern gewissermafien als Reise-
geschenk von dort mitgebracht. Giulio Monteverdi, der Bruder des Kom-
ponisten, gab dieselben im Jahre 1607 heraus, doch waren sie sicher schon
vor ihrer Drucklegung in Freundeskreisen bekannt. — In der »dichiarazione
della lettera stampata nel quinto libro<, die eine Verteidigung Monteverdi’s
gegen die Angriffe Artusi’s enthilt, hebt Giulio die Scherzé als beson-
deres Verdienst!) Monteverdi’s hervor, indem er sagt, Claudio habe mit
ihnen den franzdsischen Gesangsstil in moderner Weise (il canto alla francese
in questo moderno modo) nach Italien gebracht. Der Nachdruck scheint nicht
so sehr auf dem »canfo alla francese« als vielmehr auf dem »in questo mo-
derno modo« zu liegen, also, daB Claudio Monteverdi nicht sowohl den fran-
zosischen Stil, als denselben in dieser modernen Weise als erster nach Italien
gebracht habe. Der franzosische Stil hatte schon lingst in Italien festen Fuf}
gefaBt: Ubertragungen von franzssischen Kanzonen waren schon lange iiblich.

Die vier Auflagen (1607, 1609, 1615, 1628) sprechen am besten fiir die
ungemeine Beliebtheit und Verbreitung dieser Stiicke.

Die Scherxi sind kleine dreistimmige Liedchen (fiir zwei Melodie-Stimmen
und BaB) iiber weltliche Texte, denen immer ein Instrumental-Ritornell in
dhnlicher Beschaffenheit wie die Gesiinge beigegeben ist, und die zwischen
den einzelnen Strophen der Gesiinge gespielt werden. Ein Beispiel findet sich
in den Beilagen Nr. II. Was war das Neue an ihnen?

Die Dreistimmigkeit war es nicht, denn diese hatte Monteverdi bereits
als Jiingling in seinen »Canxonette a tre voci« im Jahre 1584 angewandt?2).
Auch die Beigabe von Ritornellen war es nicht; denn dies scheint etwas
Althergebrachtes gewesen zu sein, wie aus den Worten des Praetorius3) zur
Geniige hervorgeht.

Das Neue an den Scherzi musicali ist das Volkstiimliche, das ihnen voll-
stindig den Stempel aufdriickt, némlich sowohl im Gehalt als in der Form. Man
kann sagen, statt Kunst herrscht bei ihnen Natur, denn sie sind mehr als
schlicht gesetzt. AuBer der Kiirze fiillt vor allem die Behandlung der Stimmen
auf, die auch nach ganz modernen Begriffen volkstiimlich ist. Die beiden
oberen Stimmen, meistens Sopran und Alt gehen durchgiingig miteinander,
immer in leichten, klingenden Intervallen, Terzen und Sexten, ganz wie das
Volk noch heute singt, wenn es zur Mehrstimmigkeit greift. Es ist durch
und durch eine Musik, wie sie d#s Volk liebt und auch selbst schafft. Die
dreistimmige Besetzung ist zudem ebenfalls weitaus die natiirlichste, viel na-

1) Die betreffende Stelle ist mitgeteilt von Ambros (Musikgeschichte IV, S. 368;
und Vogel (Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft, S. 323;.

2) Siehe im Verzeichnis der Werke Monteverdi's von Vogel (Vierteljahrsschrift
fiir Musikwissenschaft, 1887.

3) Mitgeteilt im Anhang I Nr. 3: Sinfonie und Ritornell. Vergleiche S. 46 ff.
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tiirlicher als die vierstimmige. Wer Gelegenheit gehabt hat, das Volk zu
beobachten, der wird sehr oft auf die Besetzung von zwei Frauenstimmen
und einer Balstimme gestoBen sein; denn einen BaB aus dem Stegreif zu
improvisieren, das versteht ein musikalischer Bauernbursche oft besser als ein
sogenannter Musiker. Der BaB ist es denn allein, der seinen selbstindigen
Weg geht, meistens mit gewichtigeren Schritten, kleinere Notenwerte ver-
meidend. Ganz wie die Gesiinge sind auch die Ritornelle, iiberaus frische,
reizende und oft direkt an Mozart erinnernde Instrumental-Stiicke, deren fiir die
Geschichte wichtigste Eigenschaft die ist, daB sie, gleich den Gesiingen selbst,
scharf gegliederten Bau, meist von vier zu vier Takten, aufweisen, also direkt
an den Tanz erinnern. Dies ist nicht das Mindeste, was den Scherzi das
fir diese Zeit iiberaus moderne Aussehen gibt, denn eine solche finden wir
in dieser Art selbst bei Tdnzen nicht, da auch diese sich keiner so kunst-
losen, aber jede rhythmische Wendung so klar zeigenden Satzweise bedienen.
Ebenfalls neu ‘scheint mir die Notierungsart; wir wiirden diese Stiicke nicht
anders schreiben, obgleich sie noch aus der Zeit stammen, in welcher wir oft
die Notenwerte von Kompositionen um das zwei- und vierfache verkleinern
miissen, um das richtige Bild zu erhalten. Man vergleiche beispielsweise das
Notenbeispiel von Tinzen Gastoldi’s, Balletti ¢ 5 (1591—1600) in Torchi’s
Geeschichte der Instrumental-Musik!), auch zu dem Zweck, die Behandlung
der italienischen Ténze zu sehen. Gegen die Scheryi nehmen sie sich geradezu
schwerfillig aus.

In allen diesen direkt hervorstechenden Ziigen liegt nun der ungemeine
Erfolg der Scherxi musicali, aber dennoch nur teilweise. Das Geheimnis des-
selben liegt anderswo; zwanzig Jahre frilher — wenn sie iiberhaupt da hiitten
entstehen kdnnen — und sie hiitten keine tiefere Wirkung gehabt! Die Scherxi
hatten das Gliick, in eine Zeit zu fallen, welche gerade das bezweckte, was
die Stiicke von selbst brachten, eine ganz unzweideutige »Verachtung des
Kontrapunktes,« Leichtverstindlichkeit in der Text-Aussprache, scharfe Phra-
sierung, dazu den ungemein frischen Zug, der sie alle durchweht. Dies macht
die wahre Bedeutung dieser Stiicke aus, und wir begreifen jetzt auch ohne
weiteres die starke Betonung des »in questo moderno modo< von Giulio
Monteverdi. Die Stiicke waren neu, mochten sie in »stilo francese,« oder
in einem anderen Liinderstile verfaBt sein; neu waren sie durch ihre ganze
Ausdrucksweise, ihr ungeniertes Ignorieren jeglicher hoheren Satzkunst. Mit
diesen Stiicken stellte sich Monteverdi als Madrigal-Komponist auf die Seite
des neuen Stiles, legte Reform-Madrigale vor und bewies, daB sich auch die
Chor-Musik den Forderungen der Hellenisten anpassen liefl: dieselben konnten
auf Monteverdi rechnen.

DaB die Scherxi musicali fir die italienische Musik von Einflu waren,
liegt schon in den Worten Giulio Monteverdi's, welche sagen, da Monteverdi
damit etwas gebracht habe, was Italien bis dahin fremd gewesen war. Der
Einfluf 148t denn auch nicht lange auf sich warten, und zwar zeigt er sich,
charakteristisch genug, bei einem Komponisten, der mit Monteverdi in per-
sonlicher Beriihrung, wahrscheinlich sogar in Freundschaft gestanden hat, in-
dem er am Hofe zu Mantua mit Monteverdi wirkte2). Es ist dies Salomone
Rossi — FEbreo, wie er bei seinen Kompositionen selbst bemerkte —, der
1607 sein erstes Buch der »Sinfonie ¢ Gugliardi a 3, 4 ¢ 5 voci, per sonar

1' Rivista musicale 1897.

2; Vergleiche Vogel, a.a.0,, S. 327.
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a due viole, overo doi Cornetti e un Chiiarone, o allro istromento di corpo«
(ein BaB-Instrument) in Venedig herausgab'). Torchi sind die Stiicke eben-
falls sehr aufgefallen2?), da sie zu sehr mit der iibrigen Instrumental-Musik
in Widerspruch stehen; ihre Form3) (in forma molto incerta e embrionale —
assolutamente polifonica, o assimilata -a forme di danxa), ibr Wesen (¢ temi
sono assar graxiosi. In essi é spirito, vita, slancio, e tutto depone di una vera
sostanza musicale etc.) stehen denn mit den Scherzi musicali in innigstem
Zusammenhang und zwar in erster Linie die T#nze, die eine #hnliche Be-
handlungsweise wie die Scherzi aufweisen. Vor allem sind es aber die kleinen
Formen und der iiberaus frische ungesuchte Ton, der mit den Kanzonen und
Sonaten, aber auch mit den Tiénzen der Italiener in hellstem Widerspruch
steht. Hier merkt man, hier konnte, wenn diese Stiicke Erfolg hatten, die
Instrumental-Musik neue Bahnen einschlagen. TUnd sie hatten solchen, denn
sie trafen den Zeitgeist. Gleich im .Jahre 1608 lieB denn auch Salomone
Rossi ein zweites Buch solcher Stiicke folgen, machte aber der Zeit ein
kleines Zugestindnis, indem er ihnen einige Kanzonen — ¢ alcune Canzoni
per sonar a 4 nel fine — beigabi).

Es kann hier nicht der Ort sein, niher auf die Sammlungen einzugehen.
Hervorheben mochte ich nur, dafl die Gagliarden teilweise immer zu einer
Sinfonie zu gehdren scheinen, wodurch der Gedanke an die Suitenform nahe-
geriickt wird, Fragen, die einer niilheren Untersuchung noch bediirfen. Sonder-
bar ist in der zweiten Sammlung, dafl manche Sinfonien in derselben doppelt
erscheinen; so ist Nr. 26 gleich Nr. 16, Nr. 28 gleich Nr. 9, Nr. 29 gleich
Nr. 18, Nr. 30 gleich Nr. 14, Nr. 31 glelch Nr. 2.

Von Rossi an erfreuen smh die Tinze und die kleinen Formen der Sin-
fonie einer grollen Beliebtheit; sie werden sozusagen Mode-Artikel. Die
jingeren Komponisten werfen sich mit Macht auf dieses ergiebige Feld. Hier
ist vor allem Biagio Marini zu nennen, der 1617 sein Op. 1 als »Affetti
musicalie verdffentlichte und bis zu seinem Op. 22 von 1655, wahrscheinlich
seinem letzten Werke, in erster Linie den Tanz kultivierte. Auch hier ist
es der frische Zug, der auffillt, der, frei von der Tradition, jede héhere
Satzkunst zu verwerfen scheint, nur in auffallend starkem MaBe die Variation
verwendet, die in der italienischen Klaviermusik, besonders von Frescobaldi
kultiviert wurde®. Man wird bei diesen Variationen direkt an die deutsche
Variationen-Suite, und bei den Tanz-Sammlungen ohne Variationen iiber-
haupt an eine Art Suite erinnert, worauf besonders ein Werk von Buona-
mente 1637 hindeutet, in welchem die Bemerkung steht »Ogni sinfonia ha
il suo Brando, Gagliarda, ¢ Corrente<; und zwar kommt es vor, daB die
Gagliarda eine Variation des Brando ist, also die ganz gleiche Bildungswelse
vorliegt, welche Seiffert bei Frescobaldl als charakteristisches Zeichen seiner
Variationen hervorhebt®). Tber die ganze Tanz-Komposition der Italiener
sind wir ungeniigend unterrichtet; eine Kliérung der ganzen Frage ist nur
mdglich, wenn sie im 'Zusammenhange und vornehmlich als ganz eigener und
besonderer Zweig der Instrumental-Praxis in der ersten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts betrachtet wird. Diese Komponisten wollen und bringen etwas der -
ibrigen Instrumental-Musik Entgegengesetztes; selbst ihre Behandlung des
Sonatenstils ist eine andere, sofern das Wesen des Tanzes bei diesem sich

1) Stadt-Bibliothek zu Breslau. 2) A.a. 0., 1897.
3) Ich citiere mit Absicht Torchi. 4) Stadt-Bibliothek zu Breslau.
b) Siehe Seiffert, a. a. 0., S. 136 ff. 6; A.a. O, S. 142.
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mafigebend macht, aber lange nicht geniigend, um einen vollstindigen Um-
schwung herbeizufiihren. Denn im Grunde genommen stehen sich die beiden
Schulen ziemlich schroff gegeniiber; erst die zweite Hilfte des Jahrhunderts
bringt eine Versshnung zu stande, und von dort an nimmt die Entwickelung
der Sonate einen hoheren Aufschwung. So viel ist sicher: Die Geschichte
der italienischen Instrumental-Musik mull erst geschrieben werden.

3. Sinfonie und Ritornell.

Schwankungen in den Bezeichnungen von Instrumental-Stiicken sind um
die Wende des 16. Jahrhunderts an der Tagesordnung, dal man geradezu
oft sagen kann, jeder Tonsetzer braucht diesen und jenen Ausdruck in seinem
Sinne. Gerade mit dem selbstindigen Emporkommen der Instrumental-Musik,
welcher das Hervortreten so vieler Namen, die vielleicht schon lange in Ge-
brauch waren, zur Folge hatte, beginnt ein ziemlich wirres Durcheinander,
das ganz zu lésen deshalb vielleicht unmdglich sein wird, weil sich Tonsetzer
und Theoretiker selbst widersprechen. So verhiilt es sich auch in unserm
Falle mit den beiden Namen Sinfonie und Ritornell, die deshalb fiir uns von
‘Wichtigkeit sind, weil sie die Haupt-Bezeichnungen der Instrumental-Stiicke
in Opern sind. Beide Ausdriicke sind schon vor der Oper in Gebrauch ge-
wesen, doch verschiedenen Ursprungs.

Unter Symphonia verstand man zweierlei: Erstens waren es Gesinge mit
Instrumental-Begleitung. (Sinfoniae sacrae cantiones, welche mit Kon-
zertatstimmen, zugleich auch allerhand Instrumente anzuordnen verstanden
werden. Praetorius, Syntagma, Teil IIT, Abt. 1, 8. 25.) Zweitens waren
s selbstiindige Instrumental-Sitze, ausdriicklich ohne Vokalstimmen (allein uff
Instrumenten ohn einige Vokalstimmen zu gebrauchen, ebenda)?).

Als selbstindiges Instrumental-Stiick tritt der Name dann auch bei Salo-
mone Rossi auf. (Sinfonie ¢ Gagliardi 1607.) Doch haben diese Sinfonien
mit denen von Gabrieli nichts gemein. Es sind ganz kleine Formen von
geradezu Tanz-Charakter. Biagio Marini identifiziert in seinem Op. 1 Affetti
musicali 1617 in einigen Stiicken den Namen »Sinfonie« mit Balletto. Niher
auf den Namen Sinfonie, als Bezeichnung eines Stiickes in der absoluten In-
strumental-Musik, einzugehen, gehért in die Geschichte der Instrumental-
Musik. Hier interessiert der Name als Gegensatz zu dem des Ritornells, bei
dessen Betrachtung sich auch die niheren Unterschiede herausstellen werden.

Der Name Ritornell ist jedenfalls so alt, als Instrumental- und Vokal-Musik
mit einander verbunden sind, was in der Volks- und Gesellschafts-Musik schon
lange Sitte war. Praetorius gibt iiber dasselbe folgende Erklérung, die im
Auszuge wegen ihres allgemein musik- und kultur-historischen Wertes hier
Platz finden moge. (Syntagma, Teil III, S. 1281f.)

Ritornell-Intermedio: sew Gamena alterna.

»Ritornell ist so viel als zuriickgeben (Vn Cavallo ritornare ein Pferd, so man
wieder zuriickschickt) umassen es mit dem Postpferde also gehalten wird. Allhier aber
wird das Wort Ritornell von den Italienern dahin gedeutet und verstanden; wenn man
des Abends uff der Gassen epatzieren oder wie es auf den Universitetten genannt wird
Gassaten gehet: da erstlich eine Serenada oder AbendB Gesang (davon im ersten Teil
Meldung geschehen' mit zwo drey und mehr Stimmen gesungen, darauf uff einer

1) Eine solche Sinfonie weist Riemann berelts im 15. Jahrhundert nach (Kla-
~vierlehrer, 1898, Nr. IV,
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Quintern, Lauten, Chittarone, Theorba oder anderen Instrumenten etwas darzwischen
musiciret und gespielett; alsdann widerumb ein Gesetz oder VerBlein von der Serenata
gesungen, darauf abermahl mit der Quintern oder Theorba respondiret, und also eines
oder anders abgewechselt gesungen und geklungen wird.«

DaB es sich beim Ritornell um etwas Althergebrachtes, wie auch um
etwas Volkstiimliches handelt, geht aus diesen Worten unzweideutig hervor.
An dem Hymnus von Monteverdi, Ave maris stella, wird nun das Gesagte
ausfiihrlich gezeigt!). Hier nur das Resultat: Es sind 8 Verse, welche nur
dreierlei Melodie haben; der erste und der letzte Vers sind einander gleich,
der zweite, dritte, vierte, fiinfte, sechste haben nur einen einzigen BaB8. Das
Ritornello hat die dritte Melodie, »ist auch nur einerlei, welche allzeit
wiederumb repetieret wird.« Auf eine ganz #hnliche Art hitte er es in
drei- und finfstimmigen Chéren von Messen gemacht:

»do gleicher gestalt die Chors inslrumentaliter nicht allein in der Mitte etliche mahl
einfallen, sondern auch anfangen, und endlich #n fine mit allen Choren zugleich be-
schlieBen: Doch das viele andere variationes mit den Instrumental- und Vokal-Stimmen
daselbst mit eingemischt seyn.«

Hierauf sagt er nochmals ausdriicklich, daf das Ritornell allein von Instru-
menten ausgefiihrt werde und fahrt fort:

>Und ob ich gleich bey etlichen Auforibus befinde, daB sie die Worter Symphonia
und Rstornello nicht recht unterscheiden: So kan ich doch endlich soviel colligiren,
daB Symphonia, einem lieblichen Pavan und Gravititischen Sonaten, Ritornello aber
einem mit 3, 4 oder & Stimmen auf Geigen, Zinken, Posaunen, Lauten oder andern
Instrumenten, gesetzte Galliard, Saltarellae, Courranten, Volten oder auch
mit semiminimis und Fusen gespickten Canzoni?) nicht unehnlich, jedoch das sie bis
auff 12, 13, 20 Takt lang, lenger aber selten gesetzt werden. Und gleich wie in
Comoedien zwischen jedem Acfi eine fein liebliche Musica instrumentalis mit cor-
netten, Violen oder andern dergleichen Instrumente umbwechselnde biBweilen auch
mit Vocal-Stimmen angeordnet und von den Italienern Infermedio genennet wird;
damit unterdessen die personnatae persomae sich anders verkleiden und zu folgenden
Akt praeparieren, auch etwas respierieren und sich erholen konnen: Also und derge-
stalt kann man es mit Anordnung einer guten Musik vor grosser Herren Tafel oder
bey anderen frohlichen Comzentibus auch halten, daB, wenn man zween oder mehr
Knaben oder auch andern Alt: Tenor: und BaB; Vokal-Stimmen (so von mir Voces
Concertatae genennet werden) zu einem Clavicymbel, Regel oder dergleichen Funda-
mental-Instrument hat singen lassen alsobald mit Lauten, Geigen, Zinken, Posaunen
und dergleichen etwas anders ohne Vokal-Stimmen, allein mit Instrumenten zu Musi-
zieren anfange; darauf dann wiederumb mit Vokal-Stimmen und also eins umbs andere
(mit Instrumental-Stimmen) umbwechseln. Ebenermassen, dal man nach einem Con-
cert oder sonsten prichtigen Mutet bald ein lustig Canzon, Galliard, Courrant oder
dergleichen mit eitel Instrumenten hervorbringe?2. Welches dann auch ein
Organist oder Lautenist vor sich alleine in acht nehmen kann, daB8 wenn er #n Con-
viviis ein Mutet oder Madrigal fein langsam und gravititisch gespielt, alsobald darauf
eine frohliche Allemande, Intrada, Bransle oder Galliard anfange; sonach er wiederumb
etwa eine andere andern Mutet, Madrigal, oder kunstreiche Fugam vor sich nehme.
Und diese und dergleiche Umbwechslung kann gar fiiglich mit dem
Namen Ritornell und Intermedio genennet werden. Wie dann jetziger Zeit

1) .Siehe im alphabetischen Verzeichnis der gedruckten Kompositionen Monte-
verdi’s von Vogel: Ave, maris stella. a 8 voci con basso cont. 1610; es ist ein Zeug-
nis dafiir, wie schnell auch die geistlichen Werke Monteverdi’s Jenselts der Alpen
bekannt wurden

2) Also durchweg Musikstiicke schnellen, frohlichen Charakters.
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bei denen so aus Italia ankommen sehr gebriuchlich: daB sie auff der Theorba oder
Chitarren am A nfang ein solch Ritornell oder liebliche kurze Melodey alleine schlagen ;
darauf das erste Gesetz oder VerBlein eines Italienischen oder deutschen Weltlichen
Liedleins mit ihrer Stimmen fein anmutig in der Theorba singen und anstimmen:
Alsdann so bald wiederumb das erste Ritornell reiteriren und wiederholen; daranff das
ander Gesetz des angefangenen Liedleins zur Theorba alleine schlagen und dergleichen
darzwischen Musiciren lassen; damit sie unter des mit ihrer Stimme einhalten, re-
spiriren, Athem gewinnen und sich also wieder mal erholen konnen. Darnach dann
solche Umbwechslung nicht allein propter carietatem delectantem sehr anmutig, son-
dern auch propter respirationem sehr nétig in acht zu nehmen.«

Aus allen diesen weitschweifigen Erklirungen geht als Unterschied zwischen
Sinfonie und Ritornell nur dies hervor, daBl das Ritornell frohlichen, die Sin-
fonie mehr ernsteren Charakters gewesen sei, was Praetorius ausdriicklich be-
tont. Als Intermedien sind beide aufzufassen, wie aus einer anderen Stelle
hervorgeht!), wo er aber selbst wieder den von ihm aufgestellten Unterschied
im Charakter der beiden Formen unsicher macht, indem er hier das den
Ritornell beigegebene Signalement des Frohlichen auch den Sinfonien zuweist;
man kdnnte beinahe an einen Schreibfebler des Praetorius denken. »N#m-
lich Sinfoniae, sind gleich den Pavanen und Galliarden,« etc. (8. 182.)
Dennoch ist der Unterschied im Charakter der beiden Instrumental-Arten als
ein tatsiichlicher anzusehen.

So sehr die Erklirungen durcheinander gehen, eines geht doch aus allem
hervor, daB, wenn Instrumental-Stiicke unter diesem oder jenem Namen gespielt
wurden, diese vom Gesang vollstindig unabhingig waren und niemals an
eine Ubertragung der betreffenden Gesangspartie auf die Instrumente gedacht
werden darf, auch bei den Ritornellen nicht. Diese selbstindige Stellung,
die sich in der vorhandenen Literatur dieser Zeit auch bewahrheitet, hat
das Ritornell bekanntlich im Verlaufe des Jahrhunderts eingebiit und seit-
her nicht mehr erlangt. Es wurde immermehr dazu verurteilt, das Gesangs-
stiick, zu dem es gehort, vor oder nachzuspielen und damit hért das Ritornell
auf, das selbstindige Musikstiick zu sein, das es gewesen ist.

Von den Unterschieden, die Praetorius angibt, hat er einen nicht un-
wesentlichen auBer -acht gelassen, der nicht wenig zur Klirung der Frage
beitriigt und auf sicheres Land fiihrt: Die Ritornelle stimmen immer im Takt-
mal mit dem Gesangsstiick iiberein, wihrend sich die Sinfonien hieran nicht
binden.

Der andere Unterschied, der im Wesen des Wortes selbst liegt, und den
Praetorius zwar angibt, aber gerade in der entscheidenden Unterschieds-Dar-
legung auBler acht liBt, ist der, daB die Ritornelle wiederkehren, und zwar
in der Art, daf8 sie zwischen die einzelnen Strophen gestreut werden, wihrend
die Sinfonien nur einmal gespielt werden, oder bei ihrer Wiederkehr (wie
im »Orfeo«) einen besonderen Zweck damit verfolgen wollen.

1) Artikel Rspieno, S. 131.
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Anhang II.
1. Monteverdi: Orfeo. Ritornell. II. Akt. (Neuausgabe Seite 158.)
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vi-no Fache ca-da la ru- gia-da Di-stil-la-ta di ru- bi- no

Canto primo
Ritornello

Canto secondo || — —
Ritornello : ~A 1 p——

Basso B 3 —
Ritornello e e e

2. Ho nel seno Men cocenti
Rio veneno Meno ardenti
Che ir sparse Amor profondo, Sono a me gli incendi Etnei.
Ma gittarlo 5 N famma
E lasciarlo ’ Piuhova'i ; ma
Vo sommerso in questo fondo. A rdemilnfoac?: novello
3. Damigella Se mia vita
Tutta bella Mai s'aita
gi quel vin : Ah ch'io vengo un Mangibello.
'u non mi sati .
Fa che cada la rugiada 8. %Ia pia fresca
Distillata da Copatij. Dontro me ui fatt
entro me si fatt'arsura
4. Ah che spento Consumarmi
Io non sento E disfarmi

11 furor de gl'ardor miei Per tal modo ho per vertura.



Die venetianischen Opern-Sinfonien.

Einleitung.

Der zweite Teil der Arbeit hat als direkte Fortsetzung der voran-
gehenden Abhandlung iber die Instrumental-Stiicke des »Orfeoe zu gel-
ten, die mit dem Hinweise schloB, daB in allererster Linie die vene-
tianischen Opern-Komponisten als die wahren Schiiler Monteverdi's zu
gelten hitten, die sich dann bald in selbstindiger Weise auch neue Aus-
blicke zu verschaffen wullten. Dies fiihrt dann vorliegende Studie niher
aus, weshalb ein Teil derselben ausschlieBlich der Betrachtung der vene-
tianischen Opern-Sinfonien gewidmet ist und den Versuch macht, in
zusammenhingender Form ein deutliches Bild vom Verlauf und dem
‘Wesen dieser Instrumental-Gattung zu geben. Doch glaubte die Arbeit
hierbei nicht stehen bleiben zu diirfen, sondern die in dem ersten Teile
aufgestellte Behauptung beweisen zu miissen, daBl vom Entstehen der Oper
an die Geschichte der reinen Instrumental-Musik nicht mehr von der der
Oper getrennt werden diirfe, weil die Beziehungen her- und hiniiber gingen,
und daB es im 17. Jahrhundert die Instrumental-Musik sei, welche von
der Oper empfange.

Dieser Umstand ist von den Historikern, welche iiber Geschichte und
‘Wesen der Instrumental-Musik schrieben, entweder gar nicht oder viel
zu wenig beriicksichtigt worden, obgleich er eine Grundfrage des ge-
schichtlichen und #sthetischen Verstindnisses der Instrumental-Musik
sowohl dieser als der spiteren Zeiten bedeutet. Die Vernachlissigung
dieses Gresichtspunktes hat vielmehr zu der Annahme der Existenz einer
>absoluten< Kunst, der »absoluten« Instrumental-Musik gefiihrt, eine
Ansicht, die wohl nicht so leicht aufgekommen wire, hitte man sich bei
Betrachtung der Instrumental-Musik vor Augen gehalten, daB diese zu
allen Zeiten von auflerhalb ihrer Sphiire liegenden Ideen beeinflut worden
ist, die nun absolut nicht nur von der Oper herzurithren brauchen: das
gesamte geistige Leben in seinen mannigfachsten Abstufungen, und zwar
gerade soweit die Instrumental-Komponisten von ihm beriihrt werden, ist

4‘
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bei dem Zustandekommen von Instrumental-Musik mittiitig, sozusagen ihr
geistiger Taufpate. Die Frage in ihrer ganzen Tragweite und Bedeutung
geht uns hier nichts an, indem ein Abschnitt der vorliegenden Arbeit
einzig die Untersuchung vornimmt, ob und inwiefern im 17. Jahrhundert die
reine Instrumental-Musik von der Oper, und zwar speziell von den venetiani-
schen Opern-Sinfonien beeinflult worden ist; gelingt dies der Studie, so
hofft sie damit auch einen Beitrag zur Geschichte der Instrumental-Musik
geliefert zu haben, wihrend die iibrige Behandlung des Stoffes als zur
venetianischen Oper gehorig zu betrachten ist.

I. Geschichte und Wesen der venetianischen Opern-Sinfonien.

Die Komponisten der venetianischen Schule sollten auch in instrumen-
taler Hinsicht das kostbare Erbe Monteverdi's iibernehmen, verwalten und
nach mancher Seite hin erweitern. Zwar ist ihre Stellung zur Instrumental-
Musik, was gleich Anfangs betont werden muf}, eine andere, als wie wir
sie bei Monteverdi in seinem »Orfeo« kennen gelernt haben; aber sie ist
auch eine andere, als Monteverdi sie selbst in seinen letzten Werken
eingenommen hatte. Gerade in der ersten Zeit der venetianischen Oper
sieht man, daB die Komponisten sich in instrumentaler Hinsicht eher an
den >Orfeo« anschlossen als an die instrumentalkiirgliche und einsilbige
»Incoronazione«; denn in dieser Zeit trifft man innerhalb der Oper noch
hiufig selbstindige Instrumental-Stiicke und zwar gerade zur Veranschau-
lichung der Situation, was deutlich die Kenntnis und das Studium des
»Orfeo« von Seiten der venetianischen Komponisten zu beweisen scheint.
Beispiele solcher Situations-Musik sind bereits von Kretzschmar gegeben
worden, und als bekannteste sind Cavalli’s Sinfonia navale!) in der
»Didone«, die Sinfonia infernale?) und die Chiamatad) in »nozze di Teti
e di Peleo« zu nennen. Allerdings konzentriert sich der Anteil der selb-
stiindigen Instrumental-Musik in der weiteren Entwickelung der venetiani-
schen Oper immer mehr auf die Sinfornia am Eingang der Oper und zwar
so, daB sie gewoShnlich vor den Prolog zu stehen kommt, der um diese
Zeit noch iiblich ist. Vor 1650 kommt es bekanntlich noch &fters vor,
daB die Sinfonie bei einer Oper fehlt; von dieser Zeit an wird sie aber
kaum mehr weggelassen.

Das Seltenerwerden von selbstiindigen Instrumental-Stiicken innerhalb

1) Die venetianische Oper und die Werke Cavalli's und Cesti's. Vierteljahraschrift
fiir Musikwissenschaft VILI, Seite 44.
2) A. a. O., Seite 38,
© 8) A. a. 0., Seite 8.
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der Oper hiingt wohl mit der inneren Entwickelung der venetianischen
Oper zusammen und erklirt sich aus dem gleichen Grunde, aus welchem
auch der Chor fiel: nur die monodische Kunst war modern, sie war es,
die das Hauptinteresse verschlang. Hieraus erkliirt es sich dann wohl,
- daB innerhalb des Dramas selbst an Stellen, an welchen Instrumental-
Stiicke zur Verdeutlichung der Situation gut passen wiirden, ja direkt
wiinschenswert wiren, von solchen kein Gebrauch gemsacht wird. Man
sieht diesen Umschwung (immer im Vergleich mit dem »Orfeo<) auch in
der Behandlung der Ritornelle: Bei Monteverdi waren es ganz selbstiindige
Stiicke, die, zu einem bestimmten Gesange gehérend, durchwegs die
Stimmung auf eigene selbstindige Weise, d. h. mit neuen instrumentalen
Mitteln wiederzugeben versucht hatten. Bei den Venetianern tun sie
dies teilweise in der Anfangszeit auch noch, aber bald werden sie immer
mehr und mehr zu einem auf Instrumente iibertragenen Vokalsatze de-
gradiert, wuchsen also auch nicht aus wirklich instrumentalem Boden
hervor. So ist es denn bald in erster Linie die Eingangs-Sinfonie,
auf welche das Hauptgewicht des instrumentalen Schaffens fillt. Hier
zeigen aber die Komponisten hinreichend, daB sie mit der Instrumental-
Musik umzugehen wuBten. Denn das Urteil iiber diese Sinfonien ist,
was schon vor ihrer Besprechung gesagt werden mag, ein sehr giinstiges;
auch nur halbwegs mittelmdBige Musik bietet keine dieser Sinfonien.

Man merkt bald, daB man es bei ihren Komponisten mit Personlich-
keiten zu tun hat. Und allerdings, das Opern-Schreiben war schon
damals kein SpaB, vielleicht noch weniger als heute; denn wenn man
sich die starke Fruchtbarkeit des 17. Jahrhunderts in Italien vor Augen
hilt und dabei trotzdem die Entdeckung macht, daB auf den Zeitraum
von der Entstehung der venetianischen Oper bis 1700 nur etwa 300 Opern
in Venedig!) kommen, so kann man, wenn man sich das ungeheure -
Interesse des Volkes an der Oper vergegenwiirtigt, teilweise schon daraus
entnehmen, daB das Opernkomponieren kleineren Talenten verschlossen
geblieben war.

Die venetianische Opern-Sinfonie ist eine Kunstgattung ganz eigener
Art; ihr ganzes Wesen ist von dem der iibrigen Instrumental -Musik
zunichst einmal ganz und gar verschieden. Wer nur die iibrige Instrumental-
Musik des 17. Jahrhunderts in Italien kennt, ist erstaunt, neben dieser
eine 8o ganz eigenartige Kunstgattung zu finden, die, hdlt er sie mit
jener zusammen, ein so ganz und gar anderes Aussehen besitzt. Dieses
ihr so sehr von der Instrumental-Musik abweichendes Aussehen mag denn
auch teilweise mit Schuld gewesen sein, dall selbst in der neuesten und
ausfiihrlichsten Geschichte der Instrumental-Musik Italiens von L. T orchi?)

1) A. a. 0., Seite 32. 2) Rivista musicale 1897 .
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ihr absolut kein Raum gewidhrt worden ist, wobei allerdings noch mehr
zu bedauern ist, daB fiberhaupt noch von Niemandem in groBerem MaB-
stabe die venetianische Oper zur Erklirung der vielen Riitsel der italie-
nischen Instrumental-Musik im 17. Jahrhundert herbeigezogen worden ist,
obgleich wir iiber das Wesen der venetianischen Qper durch Kretzschmar
schon lange unterrichtet sind.

Wie gesagt, wer an die Sinfonien mit den gleichen Voraussetzungen
wie an die iibrige Instrumental-Musik dieser Zeit herantritt, der schaut
dieselben mit etwas eigentiimlichen Augen an und gesteht, da8 er mit ihnen
nicht viel anzufangen weiB. Sie sind denn auch' von einem ganz an-
deren Standpunkte als von dem der Kammer-Musik aus zu betrachten:
ihr Wesen erklirt sich nur aus der Oper, und zwar speziell der venetiani-
schen; hier ist der Schliissel zu ihrem Verstindnis.

Wie in der ganzen venetianischen Oper, so kann man auch speziell
in ihrer Opern-Sinfonie verschiedene Perioden, kurz einen Entwicklungs-
gang bemerken, der in seinen einzelnen Phasen einen iiberaus interessanten
Verlauf zeigt und ein kleines Stiick Musikgeschichte in eigenartigster
Weise gibt; die einzelnen Perioden sind ziemlich klar trennbar, ja sie
kniipfen sich vielleicht an einzelne Werke. — Es sind zu unterscheiden:

I. Periode: Bis etwa 1660. Die Binfonie steht auf durchaus
akkordischem Boden. Es ist die Zeit der Ausbildung, die Sinfonie
erreicht gewissermaflen ihren Hohepunkt.

II. Periode: Eindringen der fugierten Schreibweise, von 1660—1680.

III. Periode: a) Uberhandnehmen des fugierten Stiles und Aufgehen
in die franzosische Quverture oder b) eine die Scarlatti’sche
Sinfonie-Art zeigende und in dieselbe iibergehende Kompositions-
weise. Von 1680—1700.

Diese Orientierung wiirde also genau mit der Einteilung iibereinstimmen,
wie sie H. Kretzschmar!) fiir die iibrige Oper der Venetianer vor-
genommen hat.

In der ersten Periode sind aber zwei Zeitabschnitte sehr streng von
einander zu scheiden: der erste, vom Anfang der venetianischen Opern-
Sinfonie bis etwa 1650 (sErcole« von Cavalli 1649), in welcher die
Sinfonie einen durchaus feierlichen Charakter aufweist, der zweite, in
welchem das Eindringen von Allegro-Elementen der venetianischen Sin-
fonie den eigenartigen Stempel aufdriickt und zum eigentlichen Héhe-
punkt dieser Sinfonie-Gattung fiihrt.

Absolute Grenzen lassen sich natiirlich nicht ziehen; auch in der
Periode, in welcher der fugierte Stil schon eine ganz bedeutende Rolle
spielt, finden sich noch ganz akkordisch angelegte Sinfonien. Man muf}

1) A. a. 0., Seite 82.
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hier wie in allen anderen kiinstlerischen Stilgattungen von der Haupt-
stromung ausgehen und die Richtung beriicksichtigen, welche diese
einschligt. .

Zeit, Ort und Art der Entstehung und vor allem, wie bereits bemerkt,
der Zweck, fiir welchen die Sinfonien komponiert sind, geben die Er-
klirung fiir das ganz spezifische .Aussehen unserer Sinfonien. Was
zunichst bei den-Sinfonien der ersten Zeit (bis etwa 1650) auffillt, das
, ist der ibhnen allen gemeinsame, feierliche Charakter. Breite, aber immer
streng rhythmisierte Akkordreihen mit priichtigen, vollen Harmonien,
scheinen die Menschen eher zu einer kirchlichen, allermindest ernsten
Feier zusammenzurufen, als zu einer Opern-Vorstellung. Der moderne
Mensch wiirde sich beim Anhéren solcher Klinge beinahe bei Choral-
gesang in der Kirche fiihlen, so breit flieBt dieser Tonstrom dahin. Und
man fragt sich dann auch beinahe erstaunt, wie dieser feierliche Festtags-
ton zu der Schaumenge paBt, wie er sich vor allem zu dem kommenden
Schauspiel reimt, das durch Darstellung menschlicher Leidenschaften
sicher geeignet war, ein so sensitives Volk wie die Italiener in seinem
Innern noch mehr zu erregen. Kurz, widerspricht nicht der Charakter
eines solchen Eingangs ganz dem Inhalt der kommenden Biihnen-
Ereignisse? Wohl vielleicht fiir den modernen Menschen, der in der
Oper etwas Alltigliches sieht, etwas, das er jeden Tag haben kann und
das ihm deshalb als etwas ganz Gewohnliches erscheint. Doch dies war
damals anders: Insbesondere der Komponist trat mit ganz anderen
Voraussetzungen an die Oper heran als wir und allerdings auch ein
groBer Teil seines Publikums. Dem Komponisten war die Oper wirklich
noch das, als was sie den Griindern derselben vorgeschwebt hatte, die
‘Wiedererstehung der klassischen Tragidie, die Krone aller Kunst, der
Hohepunkt in den Bestrebungen der Wiederbelebung des klassischen
Altertums. Zudem war jede Opern-Vorstellung ein Ereignis und so galt
es, dieselbe auf eine wiirdige Art einzuleiten.

Der feierliche Charakter der Sinfonien schreibt sich ziemlich sicher
aus dem bewufiten Bestreben der Komponisten her, den Zuhorer von
Anfang an daran zu erinnern, daB etwas Hohes und Ernstes folgen werde.
Die Sinfonie leistet gewissermaBlen das, was der Prolog bei der floren-
tinischen Oper tat, der gern von dem Musikdrama als von der Erneuerung
der antiken Tragodie sprach.

DaB aber die Sinfonie der Venetianer gerade zu dieser Art feierlichen
Gepriiges kam, hat einen weiteren, historischen Grund. Man kann auf
verschiedene Weise ein feierliches Stiick komponieren. Auch die Franzosen
gingen von dem Gesichtspunkt aus, ihre Tragddie feierlich und wiirdig
vorzubereiten, aber ihre Ouverturen horen sich doch ganz anders an.
‘Was nun bei den Opern-Sinfonien der Venetianer durchschimmert, ist
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nichts anderes als das reiche Festtagskleid von Giov. Gabrieli’s!)
Sonaten und Kanzonen. Wie diese eine Volksmusik im edelsten Sinne
des Wortes gewesen sind, indem ihr Wesen als.direkter Ausflufl des
damaligen, reichen, glinzenden Venedig anzusehen ist, und diese Kunst,
ein Gemeingut aller, aus dem ganzen Leben und Treiben des Volkes
seinen Stimmungsgehalt erhielt, so wirkte diese, Gabrieli’s kiinstlerische
Sprache durch das direkte Aussprechen des Volksempfindens auf das
Volk selbst wieder ein, und driickte der Kunst seiner Heimatstadt einen

so entschiedenen Stempel auf, dall derselbe nicht so schnell verloschen '

konnte; dieser Gabrieli'sche, oder sagen wir jetzt, dieser venetianische
Ton wurde bei den Meistern der venetianischen Schule geradezu sanktioniert
und gestaltet sich zu einem Erkennungsmittel ihrer Kunst. Wie sehr
dieser feierliche Charakter der venetianischen Musik als der kiinstlerische
Ausdruck des damaligen Venedig zu gelten hat, sieht man am besten
aus dem EinfluB, den derselbe auf Nicht-Venetianer, wenn dieselben in
dieser Stadt zu wirken begannen, auszuiiben im Stande war. Das klassische
Beispiel hierfiir ist Monteverdi. Denn derselbe Monteverdi, der dem »Orfeo«
eine klirrende Fanfaren-Tokkata vorausschickte, schligt in der fiir Venedig
komponierten »Incoronazione di Poppea<?) den pathetischen Ton der
Venetianer an, ohne Zweifel der in Venedig herrschenden Kunststromung
seinen Tribut bezahlend.

Und dieser von Gabrieli angeschlagene feierliche Ton muBte den
Opern-Komponisten, da er zudem direkt an ihrem Wege lag, um so will-
kommener sein, als er aus den vorher angegebenen Griinden trefflich fiir
ihre Zwecke paBte. Fiir den Charakter dieser Sinfonien der ersten
Periode ist so unbedingt Gabrieli der sichtbare Hintergrund. Was aber
die Anlage derselben betrifft, so ist sie eine ganz andere, eine ganz und
gar von Gabrieli abweichende und beruht vielmebhr auf der Grundlage
der Monteverdi’schen Instrumental-Stiicke aus dem »Orfeo«, die auch
Monteverdi, wie wir sehen werden, in seiner Sinfonie zur »Incoronazione
di Poppea« zu einem guten Teile konserviert hat.

Der grundlegende Unterschied zwischen den venetianischen Opern-
Sinfonien und den Instrumental-Werken Gabrieli’s besteht darin, daBl
die Opern-Komponisten einen schlichten, auf akkordischer Basis ruhen-
den Satz kultivieren, wihrend Gabrieli einen iiberaus reichen, polyphonen
Stil schreibt. Man kann den Unterschied zwischen dem harmonischen

1) Auf beide Griinde zur Erkldrung des Charakters dieser Sinfonien hat bereits
H. Kretzschmar hingewiesen in seinem Aufsatze »>Incoronazione di Poppea«
(Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1894, Seite 496 und im Fiihrer durch den
Konzertsaal, Seite 37,

2) Siehe die Sinfonie in >Incoronazione di Poppeac<, von H. Kretzschmar
{Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1894, Seite 197).
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und polyphonen Satz, wie er sich gerade in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts so auffallend zeigt, .in welcher sich die beiden Stil-
prinzipien so scharf gegeniiberstehen, nicht genug betonen. Auch in
unserem Falle zeigt es sich auffallend. Um nur ein einziges konkretes
Beispiel zu geben, sehe man den instrumentalen Teil der von Winter-
feld neugedruckten Sinfonie sacre!) nach, der kaum, nachdem er mit
einigen Akkorden begonnen hat, sofort ein reiches kontrapunktisches
Gewebe folgen liBt. Ganz anders die Opern-Sinfonien: schlicht, Note
gegen Note gesetzt, ganz anspruchslos, was hohere Satzkunst anbetrifft,
treten sie auf, und so bilden sie in dieser Hinsicht den stirksten Gegen-
satz zu den reichen, polyphonen Sitzen des Gabrieli, in welchen gerade
das bewegte Leben der Mittelstimmen, die bei den Opern-Sinfonien stark
zuriicktreten, ein so fesselndes Bild des glinzenden Venedig gegeben
hatten.

Es ist zweifellos, daB die Sinfonien der Venetianer nach dieser Richtung
hin, nidmlich der kunstvoller Ausarbeitung, nicht denselben hohen kiinst-
lerischen GenuB wie die Gabrieli'schen Stiicke gewdihren. Die #uBere
Wirkung ist aber wohl ziemlich gleichartig; das Gefiihl hoher Feierlich-
keit erreichten diese Komponisten mit ihren langsamen, vollen Akkord-
Folgen ganz vortrefflich und, was nicht unwichtig war, auf sehr einfache
Art und Weise, fiir Opern-Komponisten von nicht geringem Belang. Auch
den Gewinn groBer Gemeinverstindlichkeit hatten sie fiir sich, was fiir die
Volksbiihne der Venetianer eine Existenz-Frage bedeutete.

In der allerersten Zeit, der Periode der feierlichen venetianischen
Opern-Sinfonie, ist diese noch nicht das, was sie spiiter werden sollte,
eine Einleitung zu einer ganz bestimmten Oper. Sie hiitte dies schon
deshalb nicht sein konnen, weil in der Oper selbst der feierliche Ton
nicht mehr in der Weise der Sinfonien zu treffen ist. Wohl fehlt es
den Opern nicht an Schauerlichem, Wunderbarem, aber bei ihren Sin-
fonien hat man demnoch nicht das Gefiihl, als ob die Komponisten bei
ihrer Verfertigung an derartige Szenen gedacht hiitten; es ist eine feier-
liche, beinahe ideal reine Stimmung von einer gewissen Objektivitit, die
diese Sinfonien durchzieht. In einer Beziehung vertritt die Sinfonie
dieser Zeit die Stelle der Tokkata im »Orfeo«: sie macht den Zuhérer
darauf aufmerksam, daB etwas GroBes folgen werde. Freilich tut sie
das in einer ganz anderen Art wie die rauschende Tokkota, die gerade
so gut bei der Ankunft eines hohen Herrn gespielt werden konnte; und
sicher ist die venetianische Sinfonie eine Vertiefung und Veredlung ge-
geniiber dieser, und Monteverdi ist ja auch gerade derjenige, der spiiter
den feierlichen Zug mit den Venetianern teilt. Aber bis zu den spiiteren

1) Gabrieli und sein Zeitalter, II, Seite 74.



58 : Alfred HeuB, Die venetianischen Opern-Sinfonien.

Programm-Sinfonien ist es noch ein ganz gewaltiger Schritt, der erst
dann getan werden konnte, wenn neben den ernsten Elementen auch
solche in die Sinfonie Eingang gefunden hatten, die direkt in -der Oper
vertreten waren.

Eine groBere Satzzahl weisen die Sinfonien dieser Zeit nicht auf,
was gich leicht daraus begreift, weil sie nur einerlei Stimmungsgehalt
wiedergeben wollten, folglich mit einem Satze auskommen konnten. Auch
bei der Sinfonie zur >Incoronazione di Poppeac von Monteverdi, die aus
mehreren Griinden an die Spitze der niheren Betrachtung gestellt wird, ist
dies der Fall. 8o mager und spérlich Monteverdi mit Instrumental-Stiicken
in dieser Oper auch ist, fiir die Erklirung der Sinfonien dieser Periode
ist diese Sinfonie, die einzige der Oper, von groBem Werte, indem sie den
Beweis liefert, daB sie fiir die andern Sinfonien nicht ohne EinfluB ge-
blieben ist. Die Sinfonie, die in ihren Hauptziigen in Kretzschmar’s
Monographie zu dem Werke Monteverdi’s steht 1), ist zweiteilig; der zweite
Teil ist eine Umbildung des ersten Teils vom 4/, in den 8/, Takt, weist
also das gleiche Verfahren auf, welches Monteverdi auch in den T#énzen
des Ballo delle ingrate mit solchem Erfolge angewendet hatte. Aber in
noch etwas anderem, weit wichtigerem zeigt die Sinfonie uns den alten
Monteverdi; der zweite Teil ihres BaB-Themas ist nichts anderes als
eine Umkehrung des ersten auf anderen Tonstufen:

~ L Strophe.
F—Fef a1 T ]
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worauf Strophe I in C-dur erscheint, wihrend die zweite die Uberleitung
nach A4-moll iibernimmt.

Dies ist ganz das gleiche Prinzip, das Monteverdi so oft in seinem
»Orfeo« angewendet hatte, éine geistreiche Verwertung der Sequenz.
Die lang ausgehaltene Note am Anfang ist bereits venetianisch; die Ve-
netianer wenden solche in ihren Sinfonien iiberaus h#ufig an; es ist
immer, als wollten sie damit den Zuhdrern zurufen: Gebt Acht, es
kommt etwas ganz Besonderes.

Das Wichtige an der Sinfonie ist fiir uns, daB sie mit ihrem klaren
Aufbau ganz dieselben Ausblicke ertffnet, wie die Stiicke im »>Orfeo«:
ein rhythmisch scharf gegliedertes Ganzes, und ganz auf harmonischer

1) A. a. 0., Seite 497.
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Grundlage. So ist trotz der scheinbar #uBeren Verarmung des Monte-
verdi’schen Orchesters in Venedig (die Sinfonie hat drei Orchester-Stimmen)
doch immer noch ein inneres Moment des friiheren Monteverdi geblieben,
und gerade dieses Eine ist es, welches die venetianischen Komponisten,
patiirlich mit Zugrundelegung des »Orfeo« aufgreifen und weiterbilden
sollten. Vor allem tut dies der personliche Schiiler Monteverdi’s,
Francesco Cavalli: bei diesem ist der direkte EinfluB des Altmeisters
auf Schritt und Tritt zu verspiiren; am klarsten und auffallendsten zeigt
er sich in seiner Sinfonie zu »Doriclea«!) von 1645. Diesem Einleitungs-
Stiicke hat nidmlich Cavalli die Sinfonie zur »Incoronazione« zu Grunde
gelegt, und zwar so, daB er das BaB-Thema der Monteverdi’schen Sin-
fonie hiniibernimmt, dasselbe aber — und dies ist fiir das Verstindnis
der Sinfonien von entschiedenem Belang — anders auslegt. Schon bei
Besprechung des ersten Ritornells von Monteverdi's »Orfeo«?2) ist gesagt
worden, daB die Komponisten bei der Bildung von Instrumental-Stiicken
das Hauptgewicht auf den BaB legten, und daB dieser in erster Linie
zu betrachten sei. Sicherlich kann dies in der Zeit der Herrschaft
des Generalbasses nicht besonders verwundern; ist es doch etwas sehr
Gewohnliches, daB bei Ritornellen nur der BaB von den Komponisten
notiert wird. Hier haben wir aber einen direkten Beweis fiir das Ver-
fabhren der Komponisten und fiir die Art ihres Komponierens, selbst-
verstindlich nur von Instrumental-Stiicken. Der BaB galt als eigent-
licher Kern der Sache und war gewissermaBen Gemeingut der Musiker;
ibn aber neu auszulegen, das war die eigentliche Aufgabe. Die Kom-
ponisten verfuhren so ganz #hnlich wie unsere Harmonie-Schiiler, die
ein beziffertes oder unbeziffertes BaB-Thema bekommen und dasselbe fiir
so und so viel Stimmen aussetzen. Das ganze Verfahren steht mit dem
Auslegen des Basso continuo fir das Akkompagnement im engsten Zu-
sammenhang, einzig mit dem Unterschied, daB hier ein selbstindiges
Musikstiick aufzustellen war. Cavalli folgt selbst in Einzelheiten seinem
Vorbild; so behilt er am Anfang die Fermate bei und vollzieht dann
besonders auch die rhythmische Umbildung der dritten und vierten Strophe
aus den ersten beiden, wovon bei Monteverdi's Sinfonie bereits Erwiihnung
getan worden ist.

Der Fall wirft ein scharfes Licht auf das Verhiltnis der jiingeren
' Komponisten zu Monteverdi, die selbst in Einzelheiten ihrem Meister zu
folgen suchen. Sicher hatte es Cavalli nicht nétig, bei Monteverdi zu
entlehnen, da er um diese Zeit bereits neun Opern geschrieben hatte
und ein beriihmter Meister war. Ebher kann man daran denken, daB

1) Bibliothek S8an Marco zu Venedig.
2) Vergleiche Seite 13.
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Cavalli mit der Heriibernahme des Monteverdi’schen Themas dem be-
reits verstorbenen Meister eine Ehre erzeigen wollte.

Interessant ist die Sinfonie ferner dadurch, daB sie fiinfstimmig, die
Monteverdi’'s aber nur dreistimmig ist. Der Grund liegt wahrscheinlich
darin, daB die Opern fiir verschiedene Theater komponiert sind, die
»Incoronazionec« fiir S. Géovanni e Paolo, die »Doriclea« fiir S. Cassiano!).
Da die Komponisten die Anlage ihrer Opern ganz nach dem ihnen zur Ver-
fiigung stehenden Personal richteten, so konnte geschlossen werden, daB
das Theater S. Giovanni e¢ Paolo ein bedeutend schwicher besetztes
Orchester hatte, als das Theater 8. Cassiano, was ein Grund dafiir sein
konnte, daB Monteverdi in der »Incoronazione« die Instrumental-Musik
so kiirglich bemaB. Etwas Entscheidendes kann allerdings deshalb nicht
gesagt werden, weil die Akkord-Instrumente, die bekanntlich nicht be-
sonders notiert sind, den Hauptstamm des italienischen Opern-Orchesters
im 17. Jahrhundert bildeten. Eine Besetzung von zwei Violinen ist bei
den Sinfonien der Venetianer eher Ausnahme; nur die Ritornelle, diese
aber fast immer, sind dreistimmig. Cavalli liebt die fiinfstimmige Be-
setzung, wie auch Cesti gewdhnlich mehr als vier Stimmen anwendet.

Ebenso scharf, in gewisser Beziehung noch schirfer, zeigt Monte-
verdi’schen EinfluB eine andere Sinfonie Cavalli’s aus dieser Zeit, die
als Reprisentantin der Sinfonien dieser ersten Zeit in den Beilagen
(Nr. 1) zu finden ist, nimlich die Sinfonie zur Oper »>Ormindo«2), die
vor der soeben besprochenen komponiert ist (im Jahre 1644). Die Oper
ist ebenfalls fiir das Theater S. Cassiano komponiert; die Sinfonie
ist wieder fiinfstimmig und einsitzig. Der dramatische, unruhige Geist
macht sich bei ihr bereits stirker geltend, indem sie ganz mit Fermaten
durchzogen ist. Ganz absichtlich durchbricht der Komponist immer
wieder den ruhigen FluB der feierlichen Akkorde, aber, was man be-
merken moge, nie planlos. Es ist, als hitte Cavalli etwas Furchtbares
zu sagen, das ihn immer wieder zum Stocken, zum Stehenbleiben zwingt.

Man betrachte aber einmal den ungemein symmetrischen, wie aus
Marmor gemeiBelten Aufbau. Die Sinfonie zerfillt durch die gegen-
seitig korrespondierenden Fermaten in drei fast gleich groBe Teile, die
einander beinahe pedantisch nachgebildet sind und zwar nach dem Prinzip,
welches Monteverdi in den Ritornellen seines »Orfeo« mit solcher Wucht
aufgestellt hatte. Jeder Teil ist nichts anderes als eine Wiederholung
des ersten auf anderen Tonstufen; nur der dritte Teil erfihrt eine kleine
Erweiterung. In den Anordnungen dieser Wiederholungen inbezug auf
die Tonarten verfahren die Venetianer bereits moderner als Monteverdi,
indem dieselben nach Prinzipien geschehen, die heute noch maBgebend

1) Galvani, I teatri musicals di Venexta nel Secolo XVIIL
2) Bibliothek San Marco zu Venedig.



Alfred HeuB, Die venetianischen Opern-Sinfonien. 61

sind, und fiir welche in dieser Zeit in der Instrumental-Musik erst die
Ansiitze vorliegen. 1)

Der Fermaten Akkorde in g-moll und d-moll werden in der Parallel-
Tonart und deren Dominante repetiert, ebenso das eigentliche Thema,
das in B-dur, F-dur, C-moll mit RiickschluB in der Haupt-Tonart g-moll
zu stehen kommt. Nach Monteverdi’schem Vorbilde setzt die zweite
Violine in der zweiten Strophe eine Oktave hoher, iiber der ersten, ein,
sodaB durch diese Versetzung eine neue Klangwirkung erzielt und das
Aufdringliche der Sequenz vermieden wird.

Dieser so iibersichtliche, in streng rhythmische Strophen abgeteilte Auf-
bau von Cavalli’schen Sinfonien nimmt sich so selbstverstindlich aus,
daB man kaum daran denkt, daB es das Einsetzen einer ganzen Person-
lichkeit bedurft hatte, um diesen Typus in der instrumentalen Praxis
dieser Zeit durchzusetzen.

Halten wir solche und andere Sinfonien der Venetianer mit Instru-
mental-Stiicken Gabrieli's und auch seiner Nachfolger zusammen, so
stellt sich der groBe Unterschied klar genug heraus. Haben wir vorher
gefunden, daB die venetianischen Opern-Komponisten Gabrieli’s feier-
liche Weise in ihr Einleitungs-Stiick hiniibergenommen haben, so stellt
sich in der Behandlung des Satzbaues heraus, daB hierin Monteverdi das
mafigebende Vorbild gewesen ist.

Ein Blick auf die iibrige Instrumental-Musik, die wir nie aus den
Augen verlieren diirfen, belehrt uns denn auch, daB das Prinzip einer
klaren Gliederung noch nicht durchgedrungen war. Es ist friiher?) auf
die beiden Richtungen, welche die Instrumental-Musik in der ersten Hilfte
des Jahrhunderts geht, hingewiesen worden. Sie priisentieren sich, wie
auseinandergesetzt worden ist, in ihren Haupfziigen als die Kanzonen-,
Sonaten- und die Tanz-Form, von denen die eine den fugierten, die andere
den harmonischen Satz kultiviert. Nur die langsamen Sitze der Kan-
zonen u. 8. w. stehen ebenfalls auf akkordischer Grundlage, bei denen man
aber eine schirfere Periodisierung auch um diese Zeit noch ganz ver-
mift. Die Griinde bestehen darin, daB die beiden Richtungen, ohne
einander zu durchkreuzen, nebeneinander selbstindig herlaufen. Auch
der Tanz nahm nichts von dem Wesen der Kanzone in sich auf; er bleibt,
was er war. Man sieht gerade in der italienischen Instrumental-Ge-
schichte, daB der Tanz aus sich selbst keine grifleren Formen schafft,

1) Vergleiche Riemann, »Die Bedeutung der Tanzstiicke fiir die Entstehung der
Sonatec (Aula 1895, Nr. 3, S. 4!, der den Kompositionen dieser Zeit »>entweder ein
Zuriickfallen in die Haupttonart bei allen Teilschliissen oder aber ein planloses Herum-
irren auf den Stufen des diatonischen Systems« vorwirft, ein Urteil, dem ich inde
nicht so ohne weiteres zustimmen kann.

2) Siehe Seite 8 und Seite 43fF.
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eine Ansicht, welche zu dem weitverbreiteten Irrtum fiihrte, daB die
Sinfonie sich aus der Suite entwickelt habe!). Denn auf sich allein
gestellt, bleibt der Tanz unfruchtbar, und ist unfihig, gréBere Formen
aus sich heraus zu schaffen. Ich mdchte hierfir gerade ein Beispiel
aus der italienischen Instrumental-Musik geben. Marini, vielleicht
der scharfsinnigste unter den Instrumental-Komponisten dieser Zeit,
ist in seinen Tanzstiicken vom Jahre 16553) in der Form keinen Schritt
weiter gegangen als in denen des ersten Werkes von 16173); eine
Weiterentwicklung des Tanzes in dem Sinne, daB er die Fesseln der
Tanzform zu sprengen vermocht hitte, ist nicht zu konstatieren4). Und
ebenso hatte der Kanzonen-Stil noch keine innere Durchbildung, eine
griindliche Durchschiittelung mit schirferen Elementen erfahren: von
einer gegenseitigen Befruchtung der beiden Schulen ist noch nichts zu
bemerken. Erst nach der Mitte des Jahrhunderts beginnt die gegen-
seitige Wechselwirkung der beiden Richtungen, der Kammer- und Kirchen-
Sonate, die dann endlich die eigentliche Sonatenform der Corelli'schen
Epoche zeitigen sollte, die ohne die Verschmelzung der beiden Richtungen
nicht hiitte zu stande kommen kénnen. In der Zeit der beinahe abso-
luten Herrschaft des Kontrapunktes hatte Monteverdi durch Bevorzugung
der harmonischen Schreibweise der Imstrumental-Musik, sofern sie das
modern-harmonische Prinzip vertreten sollte, eine sichere Position ge-
schaffen, welche, wie wir sehen, in erster Linie die venetianischen Kom-
ponisten halten und befestigen sollten.

Noch klarer zeigt sich aber die eigenartige Richtung der Vene-
tianer, wenn man ihre Sinfonien mit denen anderer Opernstiidte vergleicht,
vornehmlich mit Rom, dem bedeutendsten Opernzentrum unmittelbar vor
Venedig. Ein bemerkenswertes Werk aus dieser Gruppe ist Stefano
Landi’s »San Alessio«, das H. Goldschmidt in seinen »Studien zur
Geschichte der italienischen Oper im 17. Jahrhundert< einer griindlichen
Wiirdigung unterzogen hat, wobei insbesondere auch die Einleitungs-
Sinfonien der einzelnen Akte eine eingehende Besprechung erfahren.

Der Unterschied zeigt sich hier in der schiirfsten Weise. Wahrend
die Venetianer eine durchaus eigene, von der iibrigen Instrumental-Mu-
sik abweichende Kompositionsweise in ihren Sinfonien anwandten, gehen

1) Zu diesem Irrtum haben besonders Wagner's Schriften beigetragen, die in
ihrem historischen Teil beinahe simtlich verfehlt sind.

2) Op. 22, Stadt-Bibliothek zu Breslau.

8) Op. 1. Affetts musicali. Ebenda.

4) Das wichtigste Beispiel bietet die deutsche Instrumental-Musik im 17. Jahr-
hundert. Dieselbe bleibt, was sie von Anfang an gewesen ist, Suniten-, Tanz-Kompo-
sition, und entwickelt keine groSeren Formen. Erst Rosenmiiller bringt hier eine
Wendung, als er sich den Italienern anschlieBt. Siehe unten Seite 113.
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die Komponisten jener Schule gerade von der iibrigen Instrumental-Mu-
sik aus und stellen ihren Dramen Instrumental-Stiicke voraus, die sich
in nichts von der Kammer-Musik dieser Zeit unterscheiden. Ihre Sin-
fonien sind Kanzonen in der iiblichen Form und Anlage, sogar der iib-
liche Kanzonen-Rhythmus {° ¥  fehlt bei keinem der Stiicke; bei der Sin-
fonie zum ersten Akt schreibt Landi sogar noch ausdriicklich, da8 man
es mit einer Kanzone zu tun habe. Die Sinfonien sind denn auch in
der Art der Instrumental-Kanzonen fugiert: eine Stimme setzt nach der
andern ein und wenn alle beieinander sind, so fingt die Verarbeitung
des Themas nach den damaligen Prinzipien an, wobei es vorkommen
kann, daB, wie in der Sinfonie zum zweiten Akt, eine Art zweites Thema
auftritt, was auch bei Kanzonen G. Gabrieli’s vorkommt. Von einer Be-
ziehung dieser Sinfonien auf das kommende Drama kann nicht einmal in
dem Sinne der venetianischen Opern-Sinfonien dieser Periode die Rede
sein, die mit ihrer absichtlich zur Schau getragenen Feierlichkeit etwas
ganz anderes bieten als die iibrige Instrumental-Musik, wahrend sich
diese Kanzonen-Sinfonien nicht anders anhtren als die Instrumental-
Musik, wie man sie zu Hause pflegte. Selbst fiir den langsamen Satz
der Sinfonie zum zweiten Akt konnfe der bestinmte Nachweis des Pro-.
gramm-Charakters, wie ihn Goldschmidt annimmt, nicht so leicht
werden, einmal deswegen nicht, weil dieser ruhige, gebundene Ton bei
den langsamen Sitzen der Kanzone hiiufig zu treffen ist, dann aber des-
wegen nicht, weil der angeblich die Erlosung des Helden andeutende
Satz doch besser in die Sinfonie zum dritten Akte passen wiirde, in
welchem die Erlosung Alessios doch erst erfolgt. Das einzige Zugestind-
nis, welches Landi dem Biihnenzweck seiner Sinfonien machte, scheint
mir in der Sinfonie zum ersten Akte zu liegen, in welcher er der Kan-
zone einen breiten vollen Satz vorausschickt, was bei der Kanzonen-
Literatur, so weit sie mir bekannt ist, nirgends zu finden ist, eine Neu-
erung, die, wenn sie’ Nachfolge gefunden hitte, vielleicht von einer
shnlichen Bedeutung hiitte werden konnen, wie das Einleiten der Suite
mit einer Sinfonie, welches die deutschen Instrumental-Komponisten in
der zweiten Hilfte des Jahrhunderts vornahment), indem durch einen
wirklich freien Satz die starre Gewalt der Kanzonen leichter gebrochen
hiitte werden konnen.

Mit Recht macht Goldschmidt darauf aufmerksam?), da8 die Sinfonie
zum zweiten Akt den Typus der spiteren Scarlatti’schen Sinfonie auf-
weise; sie wird auch wohl die erste Ouverture sein, welche die bekannte
Satz-Aufstellung zeigt. Dennoch handelt es sich auch bei ihr um nichts

1) Vergleiche Karl Nef, Zur Geschichte der deutschen Instrumentalmusik in der
zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts.
2) A. a. 0., Seite 61.
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anderes als um die Ubertragung der fiblichen Kammer-Kanzone fiir
Biihnenzwecke, und ihre Abstammung triigt diese Sinfonie-Kanzone be-
sonders stark zur Schau, weil sie in dem dritten Satze wieder auf das
Haupt-Thema des ersten Satzes zuriickkommt, was man beinahe als ein
typisches Zeichen der Kanzone ansehen muB. Bei der spiiteren Scarlatti-
schen Sinfonie kommt aber ein solches Zuriickgreifen nie vor, da der letzte
Satz (meistens 2/, und ¢/;) mit den ersten (gewdhnlich 4/, oder 3/,) so-
wohl in der Taktart als auch im Charakter scharf kontrastiert. Ein
anderes Charakteristikum der italienischen Sinfonie, das Scarlatti in dieser
Kompositions-Gattung in konsequenter Weise (vereinzelt kommt es auch
bei den venetianischen Opern-Sinfonien 6fters vor) durchgefiihrt hat, ist
das scharfe Trennen der Sitze, das nicht Ineinanderspielen derselben,
was bei der Kanzonen-Literatur vor Einwirkung des Tanzes fast nie
anzutreffen ist. Die Ahnlichkeit der Landi'schen mit der Scarlattischen
Sinfonie liegt so nur in der zufilligen Dreisatz-Form, zufiillig deshalb,
weil Landi dieses Schema in den anderen Sinfonien nicht innehiilt.
Innerlich unterscheiden sich die beiden Sinfonie-Arten natiirlich ganz und
gar, gerade so wie der Anfang des 17. vom Anfang des 18. Jahrhunderts
sich unterscheidet. Die ganze michtige Entwickelung der allmiihlichen
Befreiung von der polyphonen Form zur akkordischen, konzertierenden,
homophonen, welche Seite die Scarlatti’schen Sinfonien in so einseitiger
‘Weise vertreten sollten, liegt dazwischen. Nach dieser Richtung aber
weisen die Kanzonen-Sinfonien noch nicht im Geringsten hin, wihrend
die Sinfonien der Venetianer, wie sich im Verlauf dieser Abhandlung
zeigen wird, teilweise den Scarlatti’schen Stil direkt vorbereiten. Vor-
liufig ist es aber nicht am Platze, Scarlatti in irgend welcher Weise zum
Vergleiche herbeizuziehen.

Es ist nicht Landi allein, der seine Sinfonien in der Weise der Kan-
zone anlegt. Auch Giulia Caccini, die Tochter des berilhmten Helle-
nisten schligt in ihrer Sinfonie!) zu »La Liberazione di Ruggiero d’al-
I’'Isola d’ Alcina« 1626 den Kanzonen-Ton an, allerdings in der entschie-
den fortschrittlichen Art, daB alle Stimmen zugleich mit dem Kanzonen-
Thema beginnen, wodurch von Anfang an eine Gesamtwirkung erzielt
wird. Eine Parallele bietet Monteverdi's Sinfonie auf Seite 179 der
Eitner’'schen Ausgabe, die ebenfalls den Kanzonen-Rhythmus aufweist.
Im zweiten, langsamen Satz verriit sie noch stirker den EinfluB Monte-
verdi’s, indem der Aufbau des Sitzchens ganz unzweideutig nach dem
»Orfeo« hinweist: streng sequenzmiiBige Anlage, wobei immer je vier
Takte zusammengehoren 2).

1) Von Herrn Prof. Kretzschmar mir freundlichst zur Verfiigung gestellt.
2) Bei Giulia Caccini zeigt sich Monteverdi'scher EinfluB @iberhaupt in der
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Es wire auch beinahe zu verwundern, wenn der von dem groBten
Meister mit solchem Nachdruck und solchem kiinstlerischen Erfolge aufge-
stellte Satzbau nicht gelegentlich auch von Nichtvenetianern nachgebildet
worden wire. Bei Carissimi, dem groBen romischen Meister, werden
wir Monteverdi’s Kompositions- Methode noch in einem ganz- anderen,
hoheren Grade antreffen.

Sicher hat der Unterschied zwischen den Sinfonien dieser Schulen
seine inneren Griinde, und er wird wohl in dem verschiedenen Wesen
der beiden Bithnen, der romischen und der venetianischen, zu suchen
sein, von denen die eine mehr eine aristokratische, die andere durchaus
eine Volksbithne war. Es soll an seinem Orte von dem oft derb realistischen
Zug der venetianischen Sinfonien, wie er sich in den schnellen Sitzen
kundgibt, gesprochen werden; hier geniige der Hinweis darauf. Die
iiberaus gediegenen, sorgsam ausgearbeiteten Sinfonien Landi’s, ihr vor-
nehm fugiertes Wesen setzen ein ganz anderes Publikum voraus als eine
Volksmenge, die sicher nicht in die Oper ging, um ein kunstvolles, langes
Tonstiick mit anzuhéren. Nahm man eine Einleitungsmusik vor dem
iiber alles vergotterten Musikdrama iiberhaupt mit in den Kauf, so muBlte
es kurz gefaBt sein und etwas anderes bieten als was man anderwirts genug
zu horen bekam. Auch heutzutage, wo im Ganzen das Stilgefiihl gerade
fiir Musik ziemlich abhanden gekommen ist, wiirde es, und mit Recht,
sehr viel Leute geben, die sehr unzufrieden wiren, wenn man ihnen vor
dem Aufziehen des Vorhangs eine Sinfonie, und sei es eine Beethoven’sche,
vorspielen wiirde.

Der feingebildete Aristokrat Roms, der Hof des Kardinals Barbarini
scheint aber seine Freude an den schonen Kanzonen gehabt zu haben,
wie in Rom iiberhaupt sehr viel Kanzonen-Musik geschrieben und ver-
braucht wurde!). Auf der venetianischen 'Bithne wiren sie sicher ganz
und gar unmdglich gewesen.

Die Geschichte bietet ein #hnliches Beispiel in der franzosischen
Ouverture; auch hier erklirt sich die wiirdevolle, oft sogar noch gespreizte
Haltung der instrumentalen Einleitung aus der Umgebung, fiir die sie
komponiert war. Die venetianische Sinfonie, die, wie wir sie kennen
lernen werden, sich ungemein frei und ungeniert ausdriickte, hitte nie-
mals am Hofe eines Ludwig XIV. entstehen oder festen Fufl fassen
konnen, aber, wie die Verhiltnisse liegen, auch in Rom nicht.

Doch kehren wir zu unseren Venetianern zuriick. Die Sinfonien
dieser ganzen Periode weisen im allgemeinen ganz dieselben, bereits be-

ofteren Verwendung von Instrumental-Musik im Sinne derjenigen des »Orfeoc. Ver-
gleiche Kretzschmar, »>Die venetianische Oper u. 8. w.«

1) So erschien auch von Frescobaldi 1628 eine Sammlung mit 35 Instrumental-
Kanzonen. (Stadt-Bibliothek Breslau.)

b
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schriebenen Ziige auf, so auch die beiden Sinfonien’) aus Cavalli’s
»Egisto<, mit welchen die Figuren des Prologs sich einfiihren; auf die
geistreiche Naturschilderung — die erste Sinfonie stellt die Nacht, die
zweite das Morgenrot vor — hat bereits Kretzschmar aufmerksam ge-
macht?. Der Bau ist streng sequenzmiBig, ganz #hnlich, wie wir
ihn beim »Ormindo« finden. Einen iiberaus interessanten Zug verleiht
Cavalli den beiden Sinfonien dadurch, daB er die Aurora-Sinfonie aus
der Nacht-Sinfonie heraus entwickelt, indem er das Ba8-Thema rhythmisch
umbildet und nur auf leichtere, duftigere Weise auslegt; zudem hat er die
Tonart gewechselt. Er macht aus:

folgende Umbildung:

%‘5——_—?71"_: . T P—w—}?ﬁ——"——a
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Solche Umbildungen sind bei Skalen-Bissen iiberhaupt sehr hiufig.
Hier ist es, als wollte Cavalli damit andeuten, daB der Morgen aus der
Nacht sich loslose. Die Sequenz-Arbeit, die in erster Linie sich immer
im BaB bemerkbar macht, ist nicht nur etwa ein Charakteristikum Ca-
valli's, sondern findet sich, soweit es sich iiberblicken liBt, bei allen ve-
netianischen Opern-Komponisten, bei dem einen stirker, bei dem andern
schwicher. Wer die Sinfonien gerade nach dieser Seite hin untersucht
und miteinander vergleicht, der kommt zu dem Ergebnis, daB es sich
hier um eine spezifische Eigentiimlichkeit der venetianischen Sinfonien
handelt, die deshalb als das Merkmal einer gemeinsamen Schule zu be-
trachten ist. Noch um 1688 schreibt Pallavicini in seiner Sinfonie zu
>’ Amazoni Corsara«3) einen ganzen Satz auf der Grundlage dieser von
Monteverdi angewendeten Sequenz, den ich zum Beweise der ganz eigen-
artigen Tatsache im Auszuge hier mitteile. Die Sinfonie ist fiinfstimmig;
nur die AuBenstimmen sind hier mitgeteilt:

] 3 45]
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1) Mitgeteilt von Goldschmidt in den Monatsheften fiir Musikgeschichte 1893.

2) A. a. 0., Seite 46.
3) Hof-Bibliothek zu Miinchen.
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Oft ist gerade bei formell unklar scheinenden Sinfonien das Auffinden
der BaB-Sequenz ein Hilfsmittel, den Bau der Sinfonie zu erkennen; so
ist bei der einsitzigen Sinfonie von Leandrini zu »Psyche« 1), 1649, hinter
.der scheinbar ganz unregelmifiigen und undurchsichtigen Arbeit eben-
falls der sequenzmiflige Aufbau nachweisbar, wenn auch nicht so auf-
fallend, wie bei denen Cavalli’s und anderer. Diese Sinfonie weist unter
den mir bekannten Sinfonien am meisten Stimmen auf, nimlich sechs.
In ijhrem Charakter erinnert sie stark an die vielstimmige Sinfonie im
»Orfeo« (zwischen dem IL. und ITI. Akt), mit der sie neben der vollen
Besetzung ganz #hnliche rhythmische und melodische Bildungen gemein
hat. Komponiert ist die Oper auch fiir die Hochzeit des Herzogs Karl
in Mantua. Noch frappanter zeigt sich die Sequenz als Hilfsmittel zur
Erkenntnis des Aufbaues in der Sinfonie zu »Medoro«2) von Fr. Luzzo,
die aber erst in die folgende Periode gehort; der SchluBsatz ist ohne se-
quenzmiBige Penodxslenmg absolut unklar. In der Instrumental-Musik fiir
Konzert werden wir bei Besprechung Bassani’s etwas Ahnliches ﬁnden,
weshalb der betreffende Satz Luzzo’s hier mitgeteilt sein mige, da in der
ganz gleichen Art die Adagio-Siitze Bassani’s zu betrachten sind. Es ist
der SchluBlsatz der vierstimmigen Sinfonie (die dritte Stimme ist in der
Handschrift nicht a.usgesetzt).
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1) Bxblmthek San Marco zu Venedig.
2) Marcus-Bibliothek.
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Die Phrasierung ergibt den denkbar klarsten Aufbau und die Mittel
zu dem richtigen Vortrag. In dem Satz lassen sich klar drei Teile er-
kennen, die durch die romischen Ziffern gekennzeichnet sind.

Sinfonien, wie die zu »Ormindo« bilden den Grundstock zu der
spiteren Sinfonie, bei der das feierliche Element immer noch vertreten
ist. Schon die Sinfonie zu »Doriclea< oder »Incoronazione« weisen mit
ihrem Taktwechsel einen Gegensatz auf. Man konnte sich nun denken,
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daB das Auftreten des Allegro in der venetianischen Sinfonie, welches
von nun an fast immer zu finden ist, und welches der zweiten Hilfte
der ersten Periode das charakteristische Merkmal gibt, davon herriihrt,
daB diese noch schwachen Gegensitze sich allmihlich zugespitzt haben,
oder aber, da in der iibrigen Instrumental-Musik, sowie auch in den
Sinfonien der romischen Werke, das Allegro schon lingstens vorhanden
ist, die Venetianer dasselbe von dort in ihre Sinfonie hiniibergenommmen
hitten. Diese Erklirungen wiirden kaum der Sache auf den Grund
kommen, vornehmlich das Wesen des venetianischen Allegro’s nicht
erkliren konnen. Denn wie hier das Allegro-Element entsteht und sich
einen Platz in dem feierlichen Satze erobert, das gehort zu den eigen-
artigsten Prozessen, die mir in der Geschichte der Instrumental-Musik
bekannt sind.

Das Auftreten des Allegro bedeutet zugleich den schirfsten Bruch
mit der Vergangenheit. Monteverdi hatte in den Instrumental-Stiicken
des >Orfeo« immer nur eine einzige Stimmung zum Ausdruck gebracht,
und diese mit allen Mitteln, die ihm das Streben nach Einheitlichkeit
eingegeben hatte, gewahrt. Hieran hielt die erste Zeit der venetiani-
schen Sinfonie denn auch fest. Jetzt tritt aber auf einmal eine Spaltung
ein, indem das feierliche Moment den denkbar schirfsten Gegensatz
in dem Allegro erhiilt. Es ist einleuchtend, daB das Auftreten des
Allegro-Elements eine Revolution hervorrufen muBte, was aber doppelt
durch die Art geschah, in welcher es eintrat. Denn bei der venetiani-
schen Sinfonie tritt das Allegro nicht als geschlossener Satz neben dem
Feierlichen auf, wie es bei andern Instrumental-Formen der Fall ist,
sondern es zerreilt denselben, es ist eine Geburt aus dem SchoBe des
langsamen Teils oder, noch anschaulicher, es tritt in der Art auf, wie
wenn die Erde sich plétzlich teilt und aus der Tiefe ein michtiges Feuer
hervorbricht.1) So, in dieser Art etwa, nimmt sich das Allegro in der
venetianischen Sinfonie aus. Wer dieses »Erdbeben«, diese Revolution
in die venetianische Sinfonie gebracht hat, diese Frage kann, wie alle solche
Prioritéits-Fragen, immer nur bedingt entschieden werden. Doch wird man
nicht stark fehlgehen, wenn man in Cavalli, den wir soeben noch in den
FuBstapfen seines groen Lehrers wandeln sahen, den eigentlichen Begriin-

1) Dieses ganz eigentiimliche Schauspiel des plotzlichen Auftretens des Allegros
in der Sinfonie erinnert, nur in umgekehrter Folge, an das Erscheinen der Kantabilitit
in dem breiten Allegro-Strome der Sinfonie, iiberhaupt der Instrumental-Musik im
18. Jahrhundert. In der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts herrscht vor allem das
Allegro. Das 17. Jahrhundert, besonders die erste Hilfte desselben, ist hierin das gerade
Gegenteil, bis die italienische Opern-Sinfonie Scarlatti’s dem Allegro-Element zum
vollstindigen Sieg verhilft. Die Geschichte der Instrumental-Musik ist ein fortwihren-
der Kampf der Vorherrschaft der béiden Grundelemente der Musik, Langsam und Schnell.
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der der venetianischen Sinfonie sucht. Die Sinfonie, in welcher Cavalli den
entscheidenden Schritt iiber Monteverdi tut, ist die zum »Giasone« 1649,
seiner verbreitetsten Oper.!) Mit dieser, kann man sagen, ist der Grund-
ril der venetianischen Sinfonie gegeben; so wie sie, allerdings mit
immer andern Modifikationen, sehen die meisten Sinfonien der Vene
tianer aus.

Auch hier wie in allen andern Sinfonien ist der BaB der Triger des
Ganzen. Die Phrase erstreckt sich iiber zwei Takte, worauf sie in ge-
nauer Imitation in der Dominante erscheint, um dann, nach einem
SchluB in der Dominant-Tonart, Halt zu machen; der kleine Abschnitt
atmet die Ruhe und Feierlichkeit, wie wir sie bisher in den Sinfonien
vorfanden. Kaum ist aber der SchluB gemacht, so verindert sich auf
einmal das ganze Bild; die vier Oberstimmen einerseits und der BaB
anderseits treten in heftigen Gegensatz mit dem kiihn angreifenden Motiv
I' f . Es entsteht ein iiberaus bewegter Kampf, indem auf jedes Viertel
ein wuchtiger Hieb fdllt; bald streiten alle Stimmen gegen den BaB, bald
auch unter sich. So geht es mit energischer Modulation iiber a-moll
wieder zuriick nach C-dwr, und mit einem Male stellt das Anfangs-Motiv
die Ruhe wieder her, und der Satz schlieBt, wie er begonnen, feierlich in
C-dur ab. Dieser Mittelsatz muBl als Allegro, etwa mit doppelt so
schnellem Zeitma8, aufgefaBt werden. Eine Tempo-Bezeichnung steht
zwar, wie bei fast allen diesen Sinfonien, nicht angezeigt, war auch nicht
notwendig, da entweder die Komponisten selbst oder andere ausgezeichnete
Musiker am Dirigier-Cembalo salen.2) Ausschlaggebend kann, wie bei fast
aller Instrumental-Musik des 17. Jahrhunderts, deshalb in erster Linie
nur das musikalische Gefiihl sein. Eine Tduschung ist hier aus dem Grunde
kaum moglich, weil die Sinfonie, im vorigen Tempo weitergespielt, sich
zwar auch bewegter anhoren, aber dennoch lange nicht den unzweifelhaft
beabsichtigten starken Gegensatz herbeifilhren wiirde. Ferner stimmen
fiir diese Annahme, und dies diirfte das Ausschlaggebende sein, die spi-
teren Sinfonien Cavalli’s und der andern Komponisten. Denn von nun
an ist es fiir die venetianischen Sinfonien ein geradezu typisches Kenn-
zeichen, daB sie mit einem Ruck, ohne die geringste Vorbereitung, den
feierlichen Gang unterbrechen, einen kurzen schnellen Teil einschieben
und dann gern wieder auf den Anfang zurlickkommen, oft aber auch
aufs neue in ein stiirmisches Allegro ausbrechen. In dem ersten Satz der
Sinfonie zu »Giasone« zeigt sich demnach bereits der Grundri8 der Lully-
schen Ouverture, Langsam — Schnell —Langsam, er ist gewissermaBlen eine
Miniatur-Form derselben. Es ist naheliegend, daran zu denken, daB die

1) Publikationen fiir Musikforschung, Bd. XL
2) Vergleiche Kretzschmar, »Einige Bemerkungen iiber den Vortrag alter Musik«
Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 1900, Seite 58.
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venetianische Sinfonie in der Formgebung von EinfluB fiir die franzosische
Ouverture war. Dennoch hat es wenig Wahrscheinlichkeit fiir sich, obgleich
in den Ouverturen zu den Balletts der wichtigen »Collection Philidor«1)
diese Satz-Aufstellung noch nicht vorkommt, indem sich dieselben nach
»Formgebung und Ausdehnung nicht von den Entrées«< unterscheiden,
bei denen die Zweiteiligkeit die weitaus vorherrschende Form ist. Die beiden
Ouverturen sind in ihrem Wesen zu sehr verschieden. Hitte die venetia-
nische Sinfonie gerade in der Grundfrage, der Satzaufstellung, EinfluB
duBern wollen, so hitte sie es selbst vorher zu einer fest organisierten Form
bringen miissen, wie die spitere italienische, die durch ihr geschlossenes
Auftreten beinahe séimtliche andern Instrumental-Gattungen in ihren Bann
zwang. Zu einem solchen war aber die venetianische Sinfonie auch zur
Zeit Cambert’s, bei dem die franzisische Satzaufstellung bereits vor-
kommt, wie auch Lully’s nicht gelangt, und zwar aus Griinden, die wir
bald noch néher kennen lernen werden. Zur Zeit ihrer Bliite ist die
venetianische Opern-Sinfonie Programm-Sinfonie und nimmt ihre Ideen,
ihre Impulse aus der Oper; diese, an sich zu sehr verschieden, lieBen
ein Einsperren in ein festgezimmertes Gefiige, wie die erwihnten Formen,
nicht so ohne weiteres zu. Hier liegt einerseits der enorme Vorteil der
venetianischen Sinfonie, den sie vor diesen Formen voraus hatte: sie
schopfte aus dem tiefen Quell der Oper und blieb, so lange dieser klar
und hell floB, jugendfrisch; die Schattenseiten dieses Verfahrens werden
uns spiter beschiftigen. Was aber noch mehr dagegen spricht, daf8 die
franzosische Sinfonie ihr Muster nicht in der venetianischen haben konnte,
ist die Tatsache, daBl der venetianischen Sinfonie dieser Zeit die Fugie-
rung ginzlich ferne liegt, worin diese Komponisten wieder getren ihrem
GroBmeister Monteverdi folgen; denn auch die Allegros stehen, was fiir
die Erkentnis dieser eigenartigen Instrumental-Form ebenso wichtig wie
interessant ist, auf vollstindig akkordischer Basis, indem sie ja auch ganz
aus den breiten Akkordreihen heraus entstehen. Die erste Hilfte des
17. Jahrhunderts kennt diese Art von Allegros sozusagen gar nicht. Ge-
rade die Allegro-Sétze arbeiten durchwegs mit imitierenden Stimmen, in-
dem der Stil dieser Zeit eine erste und zweite Stimme nur dem Namen
nach kennt, woraus sich das Feehlen des harmonischen Satzes in Allegro-
Sitzen (auBer natiirlich bei T#nzen) erklirt, der allerdings die Gleich-
berechtigung der Stimmen ausschliefit.

Die Sinfonie zu »Giasone« ist zweisiitzig; auf den soeben besproche-
nen Satz folgt ein feierlicher, der wiederholt wird und im 6/,-Takt steht,
also ganz wie der zweite Teil der Sinfonie zu »Doriclea«. Er bringt auch

1) Besprochen von Wasielewski, in der Vierteljahrsschrift fiir Musikwissen-
schaft L
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eine Anspielung auf das Haupt-Thema, und zwar interessanter Weise nur
in der Oberstimme. Aus
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Dem BaB legt er ein ganz neues Thema unter; der spitere Gang des
Basses ist hingegen wieder eine Umbildung desjenigen des ersten Satzes.
So zeigt sich das Ganze als eine hochst eigenartige Verquickung Monte-
verdi’schen und selbstéindigen Verfahrens; jedenfalls sieht man, daB Cavalli
auch hierin neue eigene Wege suchte und fand.

Dieser zweite Satz wird wiederholt, natiirlich als Echo-Wirkung; wie
ein elementares Gewitter wirkt darauf das mit dem schwachen Taktteil
beginnende, sofort sich anschlieBende selbstindige Ritornell. Die direkte
Folge eines solchen auf die Einleitungs-Sinfonie ist Monteverdisch; im
»Orfeoc hat sie Monteverdi zuerst angewandt. Auch die Anlage mit
den BaB-Sequenzen!?) fithrt direkt darauf zuriick, wie auch die prignante
Kiirze. :

Mit dieser Sinfonie, d. h. mit der Zeit um 1650, beginnt die eigent-
liche Bliitezeit der venetianischen Sinfonie, die eine gliickliche Mischung
der beiden Elemente »Langsam und Schnelle charakterisiert. Die Sin-
fonie zu »>Giasone« enthilt noch sehr viel von der fritheren Feierlichkeit
und veranschaulicht ganz trefflich den allmiihlichen Ubergang. Die weitere
Geschichte unserer Sinfonie spielt sich darin ab, daBl das Allegro-Element,
besonders mit Hinzutreten des fugierten Stiles, sich immer mehr ausbreitet,
die feierlichen Akkord-Reihen mehr und mehr in die Ecken des Satzes
driingt und zuletzt ganz wegstot — das ewige Lied der Entwickelung.

MufBlte die friihere feierliche Sinfonie und jetzt der feierliche Teil der
Sinfonie wegen ihres gleichartigen Charakters dahin verstanden werden,
daB sie die Einleitung zum Begriff der Oper, nimlich dem eines feier-
lichen Anlasses, bilden, so schlieBen hingegen die Sitze von schnellem
Tempo sich mehr oder weniger an diejenige Oper an, fiir welche sie ge-
schrieben sind. Sie sind Programm-Sinfonien2?), und zwar hingt der
Programm-Charakter derselben wieder aufs engste mit dem Wesen ihrer
Sinfonie zusammen. Denn da bei den Sinfonien dieser Zeit, vor der
Einfilhrung des fugierten Stiles, immer das ganze Orchester zugleich titig
ist, keine Stimme vor der andern solistisch sich erhebt, so ist es natiirlich,
daBl auch die Allegro-Sitze sich weniger an individuelle AuBerungen,
an Solo-Gesiinge, sondern meistenteils an allgemeine Kundgebungen,

1) Es wird wohl nicht mehr notwendig sein, auf dieselben immer wieder hinzuweisen.
2) Auf die Programm-Sinfonien der Venetianer hat zuerst ebenfalls H. Kretzsch-
mar hingewiesen. (A.a. O., 28; ferner: Fiihrer durch den Konzertsaal Seite 36 ff.).
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an Chorsitze anschlossen. Der Chor ist allerdings in der venetianischen
Oper sehr bald verschwunden, aber Rudimente desselben haben sich durch
die ganze Oper hindurch erhalten 1), und auch wirkliche Chor-Szenen tauchen
immer wieder auf. An diese kleinen Chorsitze, die stets die Kund-
gebungen des Volkes enthalten, schlieBen sich nun meistens die Allegros
an, niamlich an solche von freudiger Erregung, wie Sieges-, Triumph-Chéore
mit »Vivac, »Vittoria« und dergleichen, oder auch an solche leidenschaft-
licheren Inhalts, wie Volks-Aufliufe, kriegerische Stiirme mit »Mori« und
»All’ Armi« etc., jedenfalls immer an AuBerungen einer miichtig erregten
Volksmenge. In diesem Sinne sind mehr oder minder alle Sinfonien dieser
Periode Programm-Sinfonien, mogen sie ein »wortliches« oder ein ideelles
Programm verkorpern; an der Sache selbst @ndert dies nicht viel. Die
wichtigeren und héufigeren Sinfonien sind diejenigen mit geistigem An-
schluB; daB aber bei solchen aufgeregten Allegro-Siitzen gerade an den
Inhalt bestimmter Szenen in der Oper zu denken ist, das beweisen, bei-
nahe zum UberfluB, diejenigen Sinfonien, bei denen sich in der Oper der
handgreifliche Beweis darin findet, daBl die Instrumental-Siitze das Thema
aus der Oper heriibernehmen. Die Sinfonien erfiillen schon vollstindig
das, was beispielsweise Gluck? von der Ouverture verlangt, daB diese
»den Zuhtrer auf den Charakter der Handlung, die man darzustellen
gedenkt, vorbereiten und ihm den Inhalt andeuten solle.« So gehen die
Venetianer in der Praxis schon viel weiter, als J. Quantz3) 100 Jahre
spiter in der Theorie, der bescheiden genug, keine buchstibliche Pro-
gramm- Einleitung fordert, sondern die (dreisiitzige italienische) Sinfonie
8o gehalten haben will, dafl sie nur unmittelbar auf die erste Szene vor-
bereite, weshalb er die obligate Dreizahl der Sitze der Theater-Sinfonie
je nach dem Charakter der ersten Scene modifiziert haben will, und zwar
in der Art, daB, wofern der erste Akt beispielsweise mit einer ruhigen
Szene anfingt, man nach dem zweiten Satze die Sinfonie abbreche, eine
Modifikation, die bereits durch Rameau erprobt war. »Die Sinfonie
bliebe doch noch auch fiir andere Zwecke brauchbar.«

Hier sieht man die Gegensitze von Konzert-Sinfonie und wirklicher
Opern-Sinfonie deutlich genug. Das fiir alle Zeiten Bedeutsame ist aber,
daB die Venetianer die Idee der Programm-Sinfonie nicht spekulativem
Denken wie Gluck und seine Nachfolger zu verdanken haben, sondern
daB sich dieselbe bei ihnen von innen heraus, beinahe selbstverstindlich
gebildet hat.

Auf mehrere »wortliche« Programm-Sinfonien hat bereits Kretzsch-

1) Vergleiche Kretzschmar, a. a. 0., Seite 21.

2) Ant. Schmid, Chr. W. Ritter von Gluck, Seitc 136. Worte Gluck's in dem
Dedikationsschreiben der »Alceste« an den GroBherzog von Toskana.

3) J. Quantz, Versuch einer Anleitung die Flute traversire zu spielen. Seite 301 1.
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mar aufmerksam gemacht, wie die Sinfonien zu Cesti’s »Pomo d’Oro«
und »I'Argia<1). Mehrere solcher werden im weiteren Verlauf der Ab-
handlung angefiihrt werden und zwar deshalb, weil gerade diese Sinfonien
noch nach einer andern Seite hin besprochen werden und dadurch zeit-
raubende Doppel-Besprechungen entstehen wiirden.

Aus ijhrem Programm-Charakter, ihrem unverkennbaren Bezug auf das
kommende Drama erkliren sich nun die Charakter-Eigentiimlichkeiten
unserer Sinfonie, so die freie Gestaltung und das beliebige Schalten mit
der Zahl ihrer Sitze, worauf bereits verwiesen worden ist. Damit aber,
was nichts anderes als die Stellung der Form unter die Idee bedeutet,
haben die venetianischen Komponisten das Problem des modernen Vor-
spiels und der sinfonischen Dichtung bereits, wenn auch unbewuBt, geldst.
So wenig es das moderne Vorspiel zu einer allgemein iibereinstimmenden
Gestaltung bringt und bringen will, ebensowenig liegt es im Wesen der
venetianischen Sinfonie, sich in ein bestimmtes Schema einzuzwingen.
Und ebenso erklirt es sich aus ihrem Programm-Charakter, dall die
Sinfonien trotz mancher Familien-Ahnlichkeit immer neue, frappante Ziige
aufweisen. In diesen Sitzen ist es denn auch, in welchen die Venetianer
oft die glinzendsten Ideen entwickeln, die sie, da kein Zwang herrscht,
in der freiesten Weise entfalten kinnen.

Trotz all der Feinheiten, auf die im Zusammenhang eingegangen
werden wird, sind die Sinfonien in ihrer Wirkung dennoch von einer
populiren Einfachheit. Es ist Volksmusik im besten Sinne des Wortes,
was sie enthalten und ausstromen. Die Sprache dieser schnellen Sitze
ist so unzweideutig, daB sie Jeder aus der Zuhorermenge verstehen muBte,
insbesondere wenn man bedenkt, daB eine Oper durch eine ganze »sta-
gione« gegeben wurde, und daB die Zuhorer von dem Textbuche vor der
Oper Kenntnis nahmen?). Ein freier, republikanischer Volksgeist durch-
zieht diese Sinfonien, ein Geist, der dem etikettenmiBigen Zwange der
franzosischen Ouverture durchaus entgegengesetzt, der in jeder Hinsicht
ungebunden ist. Das Gesamturteil?) iiber die venetianische Oper: »>Es
geht durch die venetianische Opern-Musik ein knapper, kurz angebundener,
fast grober Zug — aber, was geboten wird, hat Gehalt,« trifit auch fiir
die Sinfonien im vollsten MaBe zu. Die meisten Sinfonien sind kurz,
aber in dem kleinen Rahmen bieten sie ein so lebensvolles Bild, da8
gerade in solchen Allegro-Sitzen oft mehr Musik steckt, als in ganzen
Sonaten von Instrumental-Komponisten. Was bei allen diesen Sitzen
schnellen ZeitmaBes zu finden ist, das ist ein ungeschminkter Realismus,
héufig von einer Naturwiichsigkeit, die selbst im 17. Jahrhundert nicht oft

1) A. a. ., Seite 76 f. 2) A. a, 0., Seite 31.
3) A. a. 0., Seite 26.
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in dieser Stirke zu treffen ist. Die Komponisten, besonders Cavalli,
benutzen ungemein gern Natur-Motive, Dreiklangs-Folgen, die sie in
manchen Fillen in der sorglosesten Weise so oft hintereinander spielen,
daB sie damit einen ganzen Satz ausfiillen, doch, muB hinzugefiigt werden,
immer mit dem Wechsel in der Dominante. Dadurch gehen sie bei
solchen Natur-Sinfonien einen Schritt tiber Monteverdi hinaus, der in
seiner Tokkata ebenfalls eine solche Natur-Musik geliefert hatte. Dieses
Fanfaren-Stiick liegt denn auch manchen venetianischen Sinfonien zu
Grunde, nur gehen diese in dem angegebenen Faktor iiber ihr Vorbild
hinaus. Am weitesten geht mit solchen Dreiklangs-Folgen Cavalli, der
in der finfstimmigen Sinfonie zu >Mutio Scivola«1) vom Jahre 16565
nichts anderes als den C- und G-dur-Akkord in zwei Arten benutzt,
einmal in feierlicher Haltung, als
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worauf alles in der Dominante erscheint. Mit nochmaligem, sofortigen
AnschluB des C-dur Allegro-Teils, der diesmal etwas breiter ausgefiihrt
wird, geht die Sinfonie unter michtigen C-dur Viertelschligen zu Ende.
(26 Takte). Ein wildes, aufgeregtes Leben, das dadurch zu stande kommt,
daB das einfache Allegro-Motiv antiphonisch durch die Instrumente ge-
fiihrt werden, pulsiert durch diese Sinfonie; die gleich sich anschlieBende
Bithnen-Szene gibt AufschluB: mit wilden Ruf stiirzt das Volk auf die
Biihne:

ram-pe
Hier haben wir eine jener »wortlichen« Programm-Sinfonien, aunf die
hingewiesen wurde. Das Motiv ist ziemlich getreu bewahrt, der Vokalsatz
148t nur die in diesem Falle matt wirkenden Sechzehntel weg.
In dieser Sinfonie ist der plotzliche Wechsel von Feierlichkeit und
einem explosiven Ausbruch ganz bedeutend gesteigert, ja bereits auf die

1) Bibliothek San Marco.
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Spitze gestellt. Wie bereits gesagt, ist es ein Charakteristikum der
venetianischen Sinfonien in ihrer Bliitezeit, ein Effekt, der in dieser Ur-
wiichsigkeit gebracht, seine ziindende Wirkung nie verfehlen wird. Der
moderne Mensch, dem schon oft Beethoven'sche Kraftproben zu stark
sind, schiittelt vielleicht iiber diese krassen Gegensitze den Kopf und
nennt sie einen wenn auch wirksamen, so doch etwas rohen Effekt; aber
man denke einmal an die urwiichsigen Gestalten eines Cavalli, die derbe
realistische Zeit und vor allem auch an das Publikum, eine sensations-
lustige, lebhaft empfindende, unruhige und phantasievolle Schaumenge,
die nicht ins Theater gekommen war, um sich hélzerne Fugen vorspielen
zu lassen, mit denen es, wenigstens wie sie geboten wurden, nichts an-
zufangen gewuflt hiitte, eine Volksmenge, die gerade in dem bunten
Mischen von Bildern, an der abenteuerlichen Form, ihre Freude haben
muBlte, weil sich darin ihr Wesen selbst fand, und dann wird man be-
greifen, daB die Komponisten einerseits auf diese Kompositions-Weise ge-
rieten und daB man sie, als sie erprobt war, auch beibehielt. Aller-
dings, ein modernes, in klanglicher Beziehung abgestumpftes Ohr miiBite,
um die richtige Vorstellung von solchen Sinfonien zu bekommen, sie auch
in der fiir dasselbe maBgebenden Besetzung horen, wobei, wie bei einer
solchen Schlachten-Sinfonie, Pauken und #hnliche Instrumente nicht
fehlen diirften. Hierin, was Intensitit der Klangwirkung anbetrifft, hat
die moderne Zeit einen »>Fortschritt« zu verzeichnen. Auf die viel
feineren, musikalischen Liirm ungewohnten Ohren jener Zeit machte eine
solche Sinfonie, was Kraftfiille anbetrifft, sicher den gleichen Eindruck
wie heute die stirkst instrumentierte moderne Instrumental-Komposition.
Denn solche Sinfonien hat man sich wohl nicht lediglich von Violinen- und
Akkord-Orchester gespielt zu denken, sondern hier wirkten wahrscheinlich
auch Bliiser mit; solche Motive, und in diesem Zusammenhange, verlangen
geradezu kategorisch Trompeten. Andererseits waren unbedingt auch die
vielen Akkord-Instrumente im stande, dem ganzen Ensemble die ge-
horige Wucht zu geben. Wir werden aber noch Sinfonien finden, in
welchen Blas-Instrumente ausdriicklich vorgeschrieben sind. In der mo-
dernen Musik finden wir kaum etwas, das wir diesen Sinfonien mit ihrer
Kraftfiille an die Seite stellen konnten; denn innere Kraft und Ur-
wiichsigkeit haben die Venetianer schon durch das ganze kriftige Fiihlen
ihrer Zeit den heutigen Musikern voraus. Wir miissen, wenn wir diesen
Sinfonien etwas Ahnliches an die Seite stellen wollen, es schon in
dieser Zeit selbst suchen, und zwar finden wir es da, wo eine direkte
Beeinflussung von Seiten der Venetianer vorliegt, nimlich in den Werken
der groBen deutschen Meister dieser und der nachfolgenden Epoche:
die plotzlichen Uberginge in Hindel’schen Werken (als typisches und
bekanntestes Beispiel kann >Wie durch Einen der Tod¢ im »Messias«
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gelten), in Choren des Volkes in Schiitz’schen und Bach’schen Pas-
sionen, die ebenfalls mit dieser elementaren Gewalt und wie aus dem
Nichts hervorbrechend, alles iiber den Haufen zu werfen scheinen, sind
direkte Nachbildungen des venetianischen Verfahrens. — Die venetia-
nischen Komponisten miissen sehr viel Freude gerade an dem krassen
Wechsel gehabt haben. Schon in dieser, der Sinfonie zu »Mutio Sciivolac,
wendet ihn Cavalli zweimal an, und #hnlich verfahren die anderen
Komponisten, wie beispielsweise P. A. Ziani in seiner Sinfonie zu
»Heraclio« 1671 und zu »>Antigone delusa«1) 1660, Francesco Luzzo in
>Medoro<2) 168, der zwischen hochpathetische Ergiisse zweimal ein
Schlachtenbild einschiebt, und andere.

Die venetianischen Sinfonie-Komponisten, denen es daran liegt, mit
einem solchen kurzen Satz oder vielfach nur Bruchstiicken eines solchen
ein einziges, prignantes Bild zu geben, werden durch dieses Bestreben
nach Deutlichkeit dahin gefiilhrt, in ihrem Aufbau méglichst einheitlich
zu verfahren. Das Resultat dieses Strebens beruht auf dem gleichen
Prinzip, das wir Monteverdi anwenden sahen und aus inneren psycholo-
gischen Griinden erkliirten, niimlich auf dem moglichst konsequenten Fest-
halten eines Motivs, das heiBit: die Komponisten beginnen »durchzufiihrene.
Nur gehen die Venetianer iiber Monteverdi hinaus, indem sie nicht, wie
dieser, das ganze Thema auf verschiedenen Stufen sequenzmiiBig wie-
derholen, sondern entweder das Thema selbst aus einem kurzen Motiv
bilden oder aber auch nach Aufstellung des Thema’s markante Teile
desselben herausnehmen und diese auf eine Art und Weise benutzen, die
wir motivische Arbeit nennen. Am weitesten geht auch hier wieder
Cavalli, der in einigen seiner schnellen Siitze Gebilde aufstellt, die schon
ganz das leisten, was man heutzutage als Durchfithrung eines Motivs
bezeichnet. Schon der schnelle Satz zu der Sinfonie »Mutio Sciivola «
die oben betrachtet wurde, zeigt etwas Ahnliches. Auf einer hoheren
Stufe steht in dieser Hinsicht die Sinfonie zu » Eliogabalo« 1659, die,
dreisiitzig, die Sitze auch streng von einander scheidet, was bei den
Venetianern zwar 6fters vorkommt, doch nicht das Typische ist. Den
lingsten der drei Sitze (20 Takte) bildet Cavalli ganz aus dem Motiv:

— A

Er nimmt fiir den SchluBteil die zweite Hiilfte dieses Motivs heraus und
weill durch die allméihliche Erhebung desselben von unten herauf:
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1) Bibliothek San Marco. 2) Bibliothek San Marco.
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dem Schlusse eine priichtige Steigerung zu geben. Es ist, nebenbei be
merkt, eine Stelle, bei der man unwillkiirlich daran denken muB, daB
schon die damalige Zeit das »crescendo« anwandte.

Der Begriff der SchluBlsteigerung ist vorliufig der Instrumental-
Musik noch fremd, so man unter dieser die Solo-Musik (Solo- und
Trio-Sonate) versteht. G. Gabrieli kannte etwas wie Steigerung am
Schlufl, indem er nicht selten schnellere Noten anwendet oder durch
kompakteres Zusammenhalten der Stimmen eine gesteigerte Wirkung er-
zielt. Bei der Kammer-Musik dieser Zeit trifft man aber ein so be-
wuBtes Hinarbeiten auf den SchluB, wie es Cavalli hier tut, nicht an.
Der Wiederholung des Hauptthemas am SchluB, die von den Kom-
ponisten dieser Zeit noch sehr gern und sehr oft angewendet wird,
liegt zwar ebenfalls eine Steigerung des Wohlgefiihls zu Grunde, indem
das Wiedererkennen, das Vertrautsein mit dem Thema ein solches mit
sich bringt. Aber was wirklicher »Effekt« ist, das haben auch spiiter
am schnellsten immer die Opern-Komponisten herausgefunden.

Andere Beispiele solcher motivischer Arbeit sind nicht selten und
zwar besonders bei Cavalli. So macht er in der fiir Paris komponierten
fiinfstimmigen Sinfonie zu »Ercole«!) im zweiten Satze beinahe eine
regelrechte Durchfiilhrung, indem ein ganzer Durchfithrungsteil gebildet
wird, der sein Motiv aus dem vorher deutlich aufgestellten Thema ent-
nimmt, genau wie es heute moch gemacht wird. Das Motiv

e

wird durch die Stimme gejagt, fiinfmal in der obersten Stimme hinter-
einander, eine Tonstufe tiefer wiederholt und als SchluBsteigerung in fol-
gender Gestalt gebracht:

BaB Oktave tiefer.

worauf sich dann der eigentliche SchluBteil, eine miichtige C-dur Fanfare
im Sinne der Orfeo-Tokkata anschlieBt, welche das Gefiihl des Schlusses
noch bedeutend zu steigern weiB, indem noch » verbiirgte « Tromben mit-
spielen?).

1) Bibliothek San Marco

2) Die Sinfonie wird von Herrn Prof. Kretzschmar in dem letzten Band seines
Fiihrers durch den Konzertsaal, der Konzerte, Quvertiiren etc. umfassen wird, zur Ver-
offentlichung gelangen, worauf ich hiermit verweise.
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Vielleicht ist es gerade diese Sinfonie, welche zu der zweiten Periode
der venetianischen Sinfonie bewuBt hinfiihrt, in welcher, wie in der Uber-
sicht bemerkt, das Eindringen des fugierten Stiles stattfindet. Ausge-
gangen von strophischen, sozusagen auf einem Cantus firmus harmonisch
aufgebauten Akkord-Folgen, denen hohe Feierlichkeit an der Stirne ge-
schrieben war, trat mit einem Male das Allegro-Element auf, das An-
fangs im Verhéltnis zur Ausdehnung des langsamen Teils noch zuriick-
trat, sich dann aber bald stark in den Vordergrund driingte, sodaB ihm
ganze Sitze gewidmet werden, und hierbei ein Abbild der venetianischen
Oper iiberhaupt wird. Auch der Allegro-Satz ruhte auf vollstiindig akkordi-
scher Grundlage. Deshalb wurde im inneren System nichts geéindert, und
deshalb konnten die sich im iibrigen scharf trennenden Sinfonie-Perio-
den zusammengefaBt werden. Jetzt tritt aber eine fiir die Sinfonie ent-
scheidende Wendung ein, indem sie den akkordischen Boden verliBt und
der Fugierung, wenn Anfangs auch noch so bescheiden, Eingang gewihrt.
Es hat einige Wahrscheinlichkeit fiir sich, da es Cavalli mit der fiir
Paris komponierten Oper »Ercole« war, dem die Einfiihrung der Fugie-
rung zuzuschreiben ist. Man kann es zwar absolut keine eigentliche
Fugierung nennen, was Cavalli in dem ersten Satze dieser Sinfonie bietet.
Sie beschrinkt sich lediglich darauf, daB nicht alle Stimmen zugleich
beginnnen; dann geht es aber in rasender Folge mit lauter Sextakkor-
den, »einer kilhnen Anwendung der alten Faux-bourdon-Harmonien, «1)
weiter und der Eindruck ist ein vollstindig »harmonischer«. Der zweite
Satz steht wieder ganz auf akkordischer Basis.

Ob es wirklich die Sinfonie zu »Ercole« gewesen ist, die der vene-
tianischen Sinfonie die Fugierung zufiihrte, mag dahingestellt bleiben;
Tatsache ist, daB seit dieser Zeit Sinfonien mit Fugierung an der Tages-
ordnung sind. War es wirklich Cavalli, so hat er der venetianischen
Sinfonie ein Danaer-Geschenk gemacht, insofern man nimlich die Kon-
sequenzen daraus zieht. Mit Einfithrung des ersten fugierten Teiles
begann man an eingm der Hauptpfeiler der spezifischen Eigentiimlich-
keit der venetianischen Sinfonie zu riitteln, bis schlieBlich der ganze
so selbstindige venetianische Bau keinen Umsturz, wohl aber einen
griindlichen Umbau erlitt, und eine Form annahm, die mit der franzo-
sischen Ouvertiire groBe Ahnlichkeit zeigt. Wie sich auch nach der
anderen Seite hin die venetianische Sinfonie umbildete, werden wir spiter
erkennen.

Sehen wir zu, in welcher Weise die venetianischen Komponisten sich
mit der Fugierung abfinden. Es zeigt sich bald, daB dieselbe von ihnen
in einer so selbstindigen Weise gehandhabt wird, daB sie in der ersten

1) Kretzschmar, Fithrer durch den Konzertsaal I, 37.
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Zeit nicht im stande ist, das gezeichnete Bild in besonderer Weise zu
modifizieren. Wie die Venetianer dies anstellen, ist einer der interessan-
testen Ziige in der Entwicklung dieser so eigenartigen Musik-Form.

Maflgebend ist bei den Venetianern in erster Linie der dramatische
Gesichtspunkt. Daher kommt es, daB das ganze Wesen des fugierten
Stiles in den Dienst einer Idee gestellt wird, wodurch die Fugierung
niemals als Zweck erscheint, wie bei der franzosischen Ouvertiire, son-
dern als musikalisches Ausdrucksmittel dieser Zeit, das allerdings einer
Kunst-Form hinzugefiigt wird, der sie urspriinglich ganz fremd war. Ja,
man muBl sogar sagen, daB die Fugierung neue Ausdrucksmittel brachte,
und in vielen Fillen die schonsten Friichte zeitigte. Dem Volks-Charakter
der venetianischen Sinfonie wurde aber dennoch ein feinerer Zug ein-
verleibt, indem man nidmlich die Entdeckung machen kann, daB Opern-
Sinfonien, die fiir einen Hof oder eine aristokratische Gresellschaft berechnet
und aus ihr hervorgegangen waren, von Anfang an sich einer gewihlteren,

_kunstreicheren > Sprache « bedienen, die in unserem Falle die Anwendung
der fugierten Schreibweise wiire; auf die in Betracht kommenden Fille
ist bereits hingewiesen worden.

Die Fugierung tritt bei den Venetianern anfangs sehr bescheiden
auf und wagt nicht, ihr ganzes Wesen, zum Beispiel als ausgefiihrte
Fuge auszusprechen, im Gegenteil richtet sie sich ganz nach der be-
stehenden und herrschenden Ansicht. Denn so sehr es im Wesen des
fugierten Stiles liegt, recht ausfiibhrlich (wenigstens fiir Theaterzwecke) zu
sein, indem ja schon das allmihliche Einsetzen der Stimmen hinterein-
ander die Musik zu einer breiteren Anlage zwingt, so riumen dennoch
die Venetianer einem solchen Satze keinen grofleren Raum als den fritheren
Sitzen ein, und so vermag die Fugierung in der ersten Zeit tatsiichlich
nicht die knappen Verhiltnisse zu sprengen und zu erweitern. Die auf
Ausfithrlichkeit hindringende Fugen-Manier wird also gegen ihr Wesen
in der gleichen Art wie die andern Sitze, ndmlich, »episodenhaft« be-
handelt. Die Komponisten standen so offenbar zwischen zwei Lagern,
hier fugenartige Behandlung mit damit verbundener Linge, dort alther-
gebrachte Kiirze und Prignanz. Dadurch, daB bei den Venetianern die
zweite Forderung wenigstens Anfangs maBgebend war, kamen sie auf
einen Ausweg, der im Interesse groBlerer Mannigfaltigkeit auch von Lully
zur Vermeidung seiner steifen Fuge hiitte beschritten werden koénnen;
man fugierte, aber nicht in der ecigentlichen Fugenart, sondern gewisser-
maben auf harmonischem Prinzip. Dieses Paradoxum erklirt sich folgen-
dermaBen: man beginnt vielleicht mit einem Thema, das von einer ein-
zigen Stimme gebracht wird, aber die anderen Stimmen kommen so plotz-
lich und schnell dazu, daB das Gefiihl des Fugenartigen schneller in
uns verschwunden als eigentlich entstanden ist, so daB der Satz im
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Handumdrehen solchen gleicht, wie wir sie bis dahin kennen gelernt
haben. :

Diese Art der fugenartigen Behandlung hat aber dennoch in gewisser
Beziehung Schule gemacht. Wenn Bach zum Beispiel im Gloria und
einigen anderen Sitzen seiner H-moll Messe das Thema von einer Stimme
ansetzen 1d8t, dem dann schnell die zweite folgt, worauf dann plétzlich die
drei noch fehlenden Stimmen ganz unerwartet zusammen einsetzen, gleich-
sam als kionnten sie nicht erwarten, mit ihrem Lobe auch noch zu rechter
Zeit zu kommen, so geht Bach dabei ganz vom gleichen Standpunkt aus,
wie die Venetianer; dieser ist eben der dramatische, der das successive,
regelmiBige Einsetzen der Stimmen in einem solchen Falle, wo es sich
um eine allgemeine, stiirmische Kundgebung handelt, zum Allermindesten
als nicht natiirlich und aus der Situation gegriffen halten wiirde.

Ein prichtiges Beispiel zur ganzen Darlegung der Verwendung der
Fugierung bei den venetianischen Opern-Sinfonien bietet M. A. Ziani
im Allegro-Satz seiner iiberaus abwechslungsreichen Sinfonie zu » Schiava
fortunata « vom Jahre 16741), die auch den Beilagen beigegeben ist. (IL.)
Vom ersten Satz wird an anderer Stelle noch zu sprechen sein.

Der zweite, ausdriicklich mit Allegro bezeichnete Satz hat ein iiber-
aus energisches Fanfaren-Motiv. Schon im zweiten Takt tritt die zweite
Stimme auf, und im vierten Takt setzen die noch fehlenden Stimmen
zusammen ein; es gleicht diese Art des Einsetzens ganz dem, was wir
die Engfithrung eines Themas nennen; gewill muflite gerade die Eng-
fiilhrung, wo eine Stimme die andere dréingt und treibt, dasjenige an der
Fuge sein, was den Dramatikern am meisten gefiel und ihnen am niichsten
lag. Kaum sind alle Stimmen bei einander, so ist auch der ganze An-
fangsgedanke vergessen und die fugenartige Schreibweise aufgegeben;
alle Instrumente bringen, kaum daB man es sich versieht, ein beinahe
streitsiichtiges, pochendes Motiv, in das beim zweiten Mal auch noch die
BaB- und Akkord-Instrumente mit eingreifen, so daB durch diese ge-
meinschaftliche Titigkeit aller Instrumente an einem Motiv eine geradezu
elementare 'Wirkung zu stande kommt; das ganze Orchester scheint bei
dieser Kraft-AuBerung zu wanken. Kaum haben die Schliige, die lebhaft an
Schubert’s Menuett aus der Fantasie op. 78 erinnern, aufgehirt, so ver-
zieht sich auch wieder das Gewitter; mit bestimmten Tonrhythmen, die
aber vollstindig den Anfangs-Gedanken auBler Acht lassen, wird in die
Dominante moduliert und mit kraftigem SchluBl ein Halt gemacht; wer
jetzt eine Wiederholung des Teiles in der Dominante erwartete, wie es
Brauch bei der Fuge ist, wiirde schwer irren. Ungemein zart, beinahe
schwirmerisch setzt solo die zweite Stimme mit einem neuen Thema ein,

1) Bibliothek zu San Marco.
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der die erste sofort folgt; die dritte und vierte Stimme folgen in Terzen
und leiten ganz unversehens in das von allen Instrumenten gebrachte him-
mernde Motiv iiber, das diesmal wahrscheinlich ganz leise gespielt werden
muf}, wodurch eine ganz merkwiirdige Wirkung zu stande kommt. Einige
mit dem ersten Teil korrespondierende Takte fithren aber jetzt zum SchluB-
effekt des Ganzen, indem das himmernde Motiv dreimal hintereinander,
natiirlich mit aller Kraft, gebracht wird, was entschieden vom Kom-
ponisten als Hauptwitz des ganzen Satzes betrachtet wurde. Hierauf
geht der Satz mit kriftigen Akkorden zu Eunde geht.

Fille dieser Art sind durchaus nicht selten und erkliren sich aus der
ganzen Schaffens-Weise der Komponisten, ihrer Auffassung der Sinfonie
vollstindig. Auch das Vorhandensein eines wirklichen zweiten Themas
(denn als solches ist das Gesangs-Thema aufzufassen), und zwar eines
solchen geradezu im Mozart’schen Sinne, kann in dieser Umgebung nicht
einmal verwundern, weil der phantastische, abenteuerliche Zug, der durch
diese ganze Musik geht, eben die heterogensten Elemente zusammenzu-
stellen im stande ist und die Fantasie in Gegenden zu fiihren vermag,
die der von ganz anderen Gesichtspunkten ausgehenden Kammer-Musik
schlechterdings verborgen sein muBiten. Wie Bilder einer Laterna magica
ziehen diese einzelnen Siitze und in diesen wieder die einzelnen Gedanken
an uns vorbei; kaum haben wir uns in das eine versenkt, so ist es
auch wieder verschwunden, und ein anderes steht plotzlich vor unsern
erstaunten Augen da; denn ausgefiihrte Gemélde geben uns diese Kom-
ponisten in ihren Sinfonien nicht; es sind Skizzen, mit Meisterhand in
Schnelligkeit hingeworfen. DaB in dieser Beziehung, was sorgsame und
nach allen Seiten ausgefeilte Arbeit betrifft, man die Sinfonien nicht mit
Arbeiten von Instrumental-Komponisten zusammenstellen kann, liegt ganz
in der Anlage, liegt in der Natur der Skizze. Die freie Instrumental-
Musik geht von so ganz anderen Gesichtspunkten aus, sie will aus einem
Gedanken heraus das Ganze entwickeln, baut deshalb allmiihlich auf,
wozu ihr ein solider, nach allen Seiten hin fest fundierter Unterbau not-
wendig ist, kurz, sie baut auf, wilhrend die Sinfonie-Komponisten, so
paradox es klingt, gleich mit dem fertigen Bau schon dastehen. Fiir
dic innere Entwicklung des Satzbaues, soweit es diesen als Ganzes be-
trifft, hat denn die venetianische Sinfonie wenig getan; hierzu ist sie
zu sprunghaft. Es sind mit Kraft ausgespielte Triimpfe, die, wie wir
in einem besonderen Abschnitte noch sehen werden, von den Instru-
mental-Komponisten spiiter aufgenommen und oft ungeschickt und am
falschen Orte angebracht werden. Ihr Wirken und Einflul erstreckt
sich in erster Linie auf Anregungen, und hierin wird sie von unge-
. meiner Wichtigkeit fiir die weitere Entwicklung der Instrumental-Musik.
Auch der erste Satz zu der Sinfonie von »Schiava fortunata« bietet
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neue Ausblicke; hier sind die harten Gegensiitze bedeutend gemildert;
nichts Robustes ist in ihm. Aber auch hier feiert die fugierte Schreib-
weise einen kleinen Triumph. Nach der iiblichen feierlichen Einleitung,
bei der man ebenfalls den Sequenzenbau treffen wird (man bemerke
die freie Beantwortung in der Dominante) setzt, von je zwei Stimmen
gebracht, ein Thema von ganz innigem, beinahe intimem Reiz ein; denn
trotz des gestoBenen Rhythmus, der sonst fiir ganz andere Zwecke be-
nutzt wurde, ist das Thema ganz zart gemeint. Wie vertraulich schwingt
sich im drittletzten Takt die Melodie-Stimme in die Hohe, nachdem die
kurz vorher hineingeworfenen Hiebe — ein kleiner Durchfiihrungsteil —
eine etwas ernstere Miene aufzusetzen versucht hatten. Es ist eine Musik,
die zu allen Zeiten schon sein wird.

Aber es gibt noch interessantere Bildungen als die soeben be-
sprochenen, von denen die Instrumental-Musik noch lange Zeit sich nichts
triumen sollte; denn die Art der Venetianer, immer und zwar ganz un-
vermittelt, Bild an Bild zu reihen, fiihrt sie in der Kompositions-Weise
zu Gestaltungen, welche die spiitere Zeit dann zum Prinzip erheben
sollte, nimlich zur Verquickung ganz gegensitzlicher Momente, ein Ver-
fahren, das nur zu oft auf dem Wege der Spekulation entsteht. KEine
Sinfonie dieser Art ist die von Pietro Franceschini zur Oper » Arsinoe « 1)
(1677), die im Anhang (Nr. 3) erscheint. Der Anfang ist der iibliche (mit
den Sequenz-Schritten und ausdriicklich mit Grave iiberschrieben); feierlich
klingt er im hellen D-dur aus. Mit einem Mal Szenerie-Wechsel; ein
scharfes, abgehaktes d-moll Thema in vollem, vierstimmigen Satz schieit
stiirmisch los, gelangt aber bereits nach dem fiinften Takt zum Ab-
schluB. Solo setzt sein Gegenstiick ein, das in beinahe galanter Weise
dem Ungestiim aus dem Wege zu gehen scheint. Jetzt geschieht aber
das Unerwartete; kaum fangen dritte und vierte Stimme mit diesem
Thema an, so spielen die beiden ersten Stimmen das erste Thema
aus, das dann wieder von den tieferen Instrumenten ergriffen wird,
withrend die oberen abwechselnd das zweite nehmen, als ob keine Stimme
der andern etwas gonnen mochte; es ist ein Reilen und wieder ein
freundlich Tun ganz eigener Art. Und dies Alles wird im Verlauf
von ein paar Takten ins Werk gesetzt, daB man geradezu verwundert
ist, wie dies in dem engen Rahmen méglich sei. Der Satz wird (mit einigen
Umbildungen und Stimmen-Wechseln) ziemlich genau in der Dominante
wiederholt; das erste Thema behauptet sein Recht und schlieBt, beinahe
grimmig, lakonisch in d-moll ab.

Die paar Beispiele werden gezeigt haben, wie in ebenso geistreicher
als auch selbstindiger Weise die Venetianer sich den fugierten Stil zu

1) Bibliothek San Marco.
6*
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Nutze machten. Mit der Zeit zeigt sich die Verwandtschaft mit der
franzosischen Ouvertiire immer mehr, und es ist eigentiimlich, wie die
venetianische Sinfonie, von der franzosischen Oper vollstindig unabhingig,
allmihlich auf die Lully’sche Ouverture los steuert. Die venetianischen
Komponisten fangen schon vor 1680 an, ganz ausgefiihrte Fugen zu
schreiben, was in der ersten Zeit des Eindringens des fugierten Stiles
unmoglich gewesen ware. Aber selbst dann, wenn wirkliche Fugen vor-
liegen, verleugnen die Venetianer ihre Natur nicht. Eine solche vene-
tianische Fuge ist noch ungemein weit davon entfernt, von der Art und
dem Wesen der franzosischen in der Lully’schen Quverture zu sein, deren
Merkmal eine etwas lederne Trockenheit ist. Ich méchte an einem ein-
zigen Beispiele zeigen, wie die Venetianer sich auch mit einer vollen
Fuge abzufinden und wie sie dieselbe zu wiirzen verstanden. Es ist eine
Sinfonie aus dem Jahre 1680, zur Oper »Il Ratto delle Sabine« von
Pietro Simone Agostini!). Der Anfang entspricht der alten venetiani-
schen Sinfonie; doch fehlt die scharfe Gliederung, die man in der Zeit
der Bliite geradezu durchgingig beobachten konnte. Schon dadurch
zeigt die Sinfonie ziemliche Ahnlichkeit mit der Lully’schen Ouvertiire,
deren Eingangsteil die scharfe Gliederung der venetianischen nicht zeigt,
abgesehen von der in der franzosischen Ouvertiire iiblichen Satzeinteilung:
Langsam—Schnell—Langsam.

Der darauf folgende fugierte, ebenfalls fiinfstimmige Satz ist keine
einfache, sondern eine Art Doppelfuge, das heiBt das Thema besteht aus
zwei gegensatzlichen Teil-Themen, wovon das zweite sofort von der zweiten
Stimme als Gegensatz zum ersten in Beschlag genommen wird. Hier
der Anfang mit den verschiedenen Einsitzen. (Die vierte Stimme im
zweiten System ist eine Oktave tiefer zu lesen.)
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Dies ist wieder echte Venetianer-Art; denn ein Blick auf die Noten
geniigt, um zu sehen, daB der Einsatz der zweiten Stimme nach den
Regeln der Fuge eigentlich erst im dritten Takt, in welchem das Thema
in der richtigen Gestalt erscheint, hitte erfolgen sollen. Man muB diese
Gestaltungsweise direkt dramatisch nennen, sofern das rivalisierende Spiel
der beiden Stimmen, indem die eine die andere anzugreifen scheint, etwas
Dramatisches an sich hat. Regelrecht, wie auf Kommando, setzen dann
die andern drei Stimmen (der Bafl fehlt in dem Notenbeispiel) hinter-
einander ein, und in frohem Lauf eilen simtliche Stimmen, wobei sozusagen
jede Note thematisch ist, dahin bis zu einem scheinbaren AbschluB in
G-dur. Jetzt eine kurze, nur durch ein Instrument ausgefiillte Pause,
und ohne jegliche Modulation klingt plotzlich, wie eine Gotterstimme
aus den Wolken, ein langer, den ganzen Takt fiillender Akkord —
Quint-Sextakkord auf cis — in das vorher so erregte Spiel. Es kommt
Einem unwillkiirlich der TrompetenstoB in Beethoven's Leonoren-Ouverture
in den Sinn und sicherlich, weniger dramatisch ist dieser hereingeschneite
Akkord nicht. Dennoch ist er aber unzweifelhaft historisch 'als eine
zusammengeschrumpfte Erinnerung an den fritheren feierlichen Teil, der
gern das Allegro wieder unterbrach, zu erkliren. — Die Stimmen lassen
sich aber von dem Phantom, das sie einen Augenblick zum Stehen brachte,
nicht weiter storen; beinahe frivol, als wire auch nicht das Geringste
geschehen, setzen sie in der gehérigen Ordnung wieder ein, und es folgt
eine Art Wiederholung des ersten Fugatos; genau wie in den meisten
franzosischen Ouverturen ist der SchluBl wieder ein Largo-Teil.

Die besprochene Sinfonie war aus dem Jahre 1680. Aber schon
friiher treten Sinfonien auf, die stark an den Typus der franzosischen
Ouverture erinnern. H. Legrenzi schreibt zu seiner Oper »>Totila«1)
eine Einleitung, die iiberaus stark die Verwandtschaft mit der franzésischen
Ouverture zeigt; selbst der langsame Teil ist nicht so eigentlich vene-
tianisch. Man glaubt beinahe, daB sich Legrenzi des Unterschiedes der
beiden Sinfonie-Arten in ihrem feierlichen Teil bewuBt gewesen sei, denn
dem franzosischen Eingang folgt noch ein kleiner, feierlicher Teil im
3/,-Takt von nur wenigen Takten, der aber ganz in der Art der vene-
tianischen Sinfonie gehalten ist. Diesem #hnlich ist denn auch das ab-
schlieBende Largo. Der deutlich als Fuge gedachte schnelle Satz weist
keine neue Ziige auf; das Thema besteht aus lauter Viertel-Noten, wo-
durch der Satz trotz des Nacheinandereinsetzens der Stimmen im Augen-
blick ganz harmonisch wirkt.

Es ist bereits bemerkt worden, daB nicht bei allen Sinfonien der
Venetianer die Verwandtschaft mit der franzosischen Ouverture sich zeigt.

1: Bibliothek San Marco.
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In der Tat geht denn die venetianische Sinfonie in ihrer spiiteren Zeit
nach zwei Richtungen auseinander, und zwar von der Zeit an, als sie
den festen Kontakt mit dem Drama zu verlieren beginnt. Auch bei den
soeben besprochenen Fugen-Sinfonien wird man nicht so leicht einen
direkten, inneren Zusammenhang mit der Oper herausfinden konnen. —
Aber auch die andere Richtung verliBit die Bahn der fritheren Sinfonie,
eines den reichen Inhalt der Oper wiederspiegelnden Musik-Stiickes.
Man mochte in diesem Abkommen von dem fritheren Weg beinahe ein
kleines Gegenstiick zur Oper iiberhaupt herausfinden. Bis jetzt war die
Sinfonie nicht Selbstzweck gewesen, sondern hatte sich in den Dienst
der Oper gestellt; nun machen sich aber starke Anzeichen geltend, dafl
ihr diese Rolle verleidet ist, und so beginnt sie bereits auf den Weg zu
geraten, auf welchem die Oper in der spéteren Zeit wandeln sollte: wie
bei dieser die Musik im stande war, den dramatischen Gesichtspunkt
aus den Augen zu verlieren, so verfolgt auch die Sinfonie allmihlich
Selbstzwecke und wird Konzertstiick. Sicher ist mit dem Namen »Kon-
zertstiick< ziemlich stark vorgegriffen, aber die Anzeichen hierzu zeigen
sich schon in aller Klarheit, und als solche sind diese Sinfonien fiir die
Geschichte, fiir die spitere Entwicklung der Sinfonie, und ganz besonders
fiir die Vorgeschichte des Instrumental-Konzerts von entscheidendem
Interesse.

Die Richtung, welche dieser Zweig der venetianischen Sinfonie ein-
schligt, ist die solistische, kennzeichnet sich also in dem Hervortreten
eines oder mehrerer Instramente, ein Verfahren, das urspriinglich unserer
Sinfonie ganz fern lag. Die Art und Weise, wie dies geschieht, zeigt
deutlich, dal man es hier mit Vorboten des spiteren Konzertes zu tun
hat. Wir kommen hier zu einer Frage, die einiger Klirung bedarf und
deshalb etwas niher erdrtert werden muB.

Uber die Entstehung des Instrumental-Konzertes sind wir noch ziem-
lich im Unklaren, trotz der hochst dankenswerten Mitteilungen Sand-
berger’s in der Neuausgabe zu Abaco’s Werken!). Den Begriinder des
Concerto grosso findet Sandberger in Lucchese Giov. Lor. Gregori, der
schon vor Torelli, den man bis dahin als den Schopfer dieser Imstru-
mental-Gattung ansah, Konzerte schrieb. Ich glaube, daB hier weniger
Namen mafigebend sind, als das Wesen des Konzerts, indem auch Gregori
von dem Konzert als von etwas ganz Bekanntem redet, und es sich vielleicht
nur um weitere Funde handeln wird, die einen noch spiteren Komponisten
des Konzertes herausstellen kionnen.

Fiir die Erklirung des Wesens des Konzertes sind aber die kon-
zertierenden Sinfonien von groBer Wichtigkeit, da das solistisch kon-

1) Denkmiler der Tonkunst in Bayern, erster Jahrgang.
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zertierende Element bei ihnen aus ganz anderen Verhiltnissen als bei
der Kammer-Musik herauswiichst. Wir miissen hier etwas ausfiihrlicher
werden.

Die Instrumental-Musik des 17. Jahrhunderts ist in ihrer Gesamtheit
eine solistische, wenn auch die Ansicht unbedingt vertreten werden muB,
daB die Trio-Sonaten, die gebriuchlichste Kunstform in der Instrumental-
Praxis, auch in chorischer Besetzung gespielt worden sind, und dies eines-
teils deswegen, weil man sonst annehmen miite, das 17. Jahrhundert
hiitte Orchester-Besetzung aufier in der Oper iiberhaupt nicht gehabt, da
vielstimmige Instrumental-Kompositionen Ausnahmen sind, ferner auch
deshalb, weil gerade die in der zweiten Hiilfte des Jahrhunderts vor-
kommenden Bezeichnungen von solo und futt; darauf hinweisen, daB man
gelegentlich mit einer grofleren Anzahl von Spielern rechnete, um den
offenbar gewiinschten Gegensatz zu erzielen. Zu den von Torchi?) ge-
gebenen Beispielen solcher Solo- und Tutti-Stellen kann ich ein weiteres
aus Marini’s op. 22 von 16552) geben, in welchem dieser Komponist
eine Sonate mit Solo beginnt, und ihm dann ein stark kontrastierendes
Tutti-Thema gegeniiberstellt, das man sich kaum anders als in stirkerer
Besetzung denken kann, da es, durchaus akkordisch angelegt, mit dem
rivalisierenden Spiel der iibrigen Sonaten nichts gemein hat3). Gerade
das rivalisierende Spiel der Trio-Sonaten, welches diesen Instrumental-
Formen ihr Gepriige gibt, sagt denn aber deutlich, daB man es mit keiner
eigentlichen Orchester-Musik im Sinne der Gabrieli'schen Sonate oder
des nun einsetzenden Konzertes, bei dem das Tutti (Concerto) ein regel-
rechtes Orchester voraussetzt, zu tun hat. In dieser Weise betrachtet,
ist die Trio-Sonate in ihrem Wesen doch eine solistische, wofiir noch
weiter spricht, daB man die Solo-Sonate, die sich in ihrem Ausdruck
und ihrer Anlage nicht von der Trio-Sonate unterscheidet, mit dem
gleichen Rechte als Orchester-Musik bezeichnen konnte, was aber bis
dahin von Niemand angenommen worden ist, obwohl sie wohl sicher
wie die Trio-Sonate neben der einfachen auch in orchestraler Besetzung
gespielt wurde. Eine eigentliche Orchester-Musik im 17. Jahrhundert,
namlich eine solche, die orchestral gedacht und gespielt worden ist, sind

1) A.a. O. Einmal bei Falconieri (1650; und dann bei Corelli (1683).

2) Stadt-Bibliothek zu Breslau.

3) Schon lange vor Marini und Falconieri sind Unterscheidungen in der Be-
setzung gemacht worden, so von Castello in dessen »>Sonate concertante« von 1628,
wo aber nicht Solo und Tutti einander gegeniibergestellt werden, sondern Solo und
Duo, wie in der XVIL Sonate fiir 2 Violinen und 2 Cornetti. Bei Castello’s Sonaten,
die fiir diese Zeit ziemliche technische Schwierigkeiten geboten haben werden, ist an
einc mehrfache Besetzung eines Instrumentes kaum zu denken, da die oft sebr schnellen
Liufe auch im Allegro-Tempo schwerlich von mehreren Spielern zugleich deutlich
herausgebracht worden wiren. Diese Sonaten sind wirklich konzertierend.
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denn wohl nur die Opern-Sinfonien, deren Wirkung nur in stirkerer
Besetzung (schon wegen der Raumlichkeiten und groflen Zuhirermenge)
erzielt werden kann. Hier haben wir ein fest organisiertes Orchester, in
welchem neben dem Violinen-Orchester auch etwa Blas-Instrumente, die
in der Sonaten-Literatur zur Seltenheit geworden sind, vertreten waren.
Und diese Blas-Instrumente sind es, welche das konzertierende Spiel im
Sinne des neuen Konzertes begriinden, und zwar in einer Art und Weise,
die fiir das spitere Konzert direkt vorbildlich gewesen sein wird, da sich
- hier bereits die hervorragendsten Momente desselben in aller Klarheit
zeigen. Hier scheint mir der Schliissel fiir die Erklirung des Konzertes
zu liegen, erstens, daB es ein fest organisiertes Orchester ist, aus dem
das modern konzertierende Spiel herauswichst, zweitens, daB es Blas-
Instrumente sind, die dasselbe begriinden und, was damit zusammenhiingt,
daB dieses modern konzertierende Spiel zuerst in der Opern-Sinfonie
auftritt. Es ist notwendig, jeden dieser Punkte einer Kritik zu unter-
ziehen.

Erstens: es ist streng zu unterscheiden, auf welche Weise die beiden
Instrumental-Gattungen, Orchester-Musik (Opern-Sinfonie) und Kammer-
Musik (Sonaten-Musik) zum solistischen Spiel beziehungsweise Orchester-
Satz, kurz zu dem Gegensatz von Solo und Tutti kommen. Bei der
Opern-Sinfonie ist das solistische Spiel ein Herauswachsen aus einem
wirklichen Orchester-Satz, indem das Tutti das primiire war, wihrend
bei der Kammer-Musik das Solo in erster Linie bestand und sich
der Gegensatz (Tuttl)) durch das mittelst stirkerer Besetzung ver-
dichtete- urspriingliche) Solo heranbildete. Das Ziel wire demnach das
ganz gleiche gewesen: es galt, eine bewuBte, systematische Ausbildung
der Gegeniiberstellung von Solo und Tutti, von Solisten und einem
Orchester. Das Bedeutsame und Entscheidende ist aber, daB diese
Gegeniiberstellung vom Orchester-Satz aus friiher zu der die moderne
konzertmiiBlige Art und Weise anzeigenden Behandlung gelangt und ge-
langen mufite (woriiber der zweite Punkt Griinde geben wirdj, weshalb
diese konzertierenden Opern-Sinfonien fiir das spitere Konzert vorbildlich
sein konnten, denn hier waren auch alle #uBleren Bedingungen gegeben.
Das fest organisierte Opern-Orchester konnte ohne weiteres die Trennung
von Concertino und Concerto vornehmen, in der Cembalo-Frage — ein
Cembalo fiir das Concertino, das andere fiir das Concerto — konnte es
wohl direkt vorbildlich sein, da im Opern-Orchester bis vier solcher
Instrumente vorkommen?!). Wie allerdings in der Kammer-Musik vor
Entstehung des Concerto grosso die Cembalo-Frage sich verhilt, ist
mir nicht bekannt, meines Wissens ist diese Frage iiberhaupt noch nicht

1, Kretzschmar, Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 1900, S. 50.
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beriihrt worden. DaBl Akkord-Instrumente auch in der Kammer-Musik
eine bedeutende Rolle spielten, weil man, indem uns durch Quantz ver-
biirgt ist, daB sich die Zahl der Cembali nach der Anzahl der iibrigen
Instrumente richtete; fiir die angegebene Scheidung konnte dennoch das
Opern-Orchester vorbildlich sein!).

Zweitens: Es sind Blas-Instrumente, die das solistisch konzertierende
Spiel in der Sinfonie begriinden. Was bedeutet dies.einmal fiir die
Sinfonie ?

In den fritheren Sinfonien der Venetianer, bei denen Blas-Instrumente,
und zwar fast einzig Tromben, ofters vorkommen, haben die so stark aus
dem Violinen-Orchester hervortretenden Instrumente nicht vermocht,
solistisch aufzutreten. Es kann kaum etwas besser den verinderten Stand
der Sinfonie bei den gleichen instrumentalen Verhiltnissen kennzeichnen
als gerade dieses selbstéindige Gebaren der Blas-Instrumente gegen friiher,
wo diese durch den allgemeinen Zwang, daBl keine Stimme sich in dieser
Weise vor der andern erhebe, niedergehalten wurden und nicht aus dem
Ganzen in selbstherrlicher Weise hervorzutreten wagten. Wollte man in
einem Gleichnisse reden, so konnte man sagen: hier hat die Brutalitiit
den Sieg davongetragen; die Tromben mit ihrer aufdringlichen Gewalt
haben sich iiber die feinere Welt der Geigen zum Herrscher empor-
geschwungen. Denn bei den zu besprechenden Sinfonien sind es immer
Tromben, die solistisch auftreten. Es ist auch nichts logischer, als
daBl gerade diese Blas-Instrumente das solistische Spiel herbeifiihren, und
nichts charakteristischer, als daB in der Opern-Sinfonie das solistisch kon-
zertierende Element lange, bevor es in der Kammer-Musik vorkommt, —
die dlteste mir bekannte Konzert-Sinfonie ist von 1672 — auftritt, weil
in der letzteren diese Instrumente keine Rolle spielen?). Die spiiteren
»Begriinder« des Konzerts brauchten nur das, was man in der Opern-
Sinfonie teilweise zum Prinzip erhoben hatte, auf ihr Fach, nimlich die
Violinen-Musik zu iibertragen, natiirlich mit den in der Kammer-Musik
gebrauchlichen Formen. Aber auch hierin, wenigstens was die Anlage der
Verteilung von Solo- und Tutti-Stellen anbetrifft, hatten die Instrumental-
Komponisten eigentlich nichts weiteres zu tun, als in die Oper zu gehen

1) Ein weiterer Grund, daB die Opern-Sinfonien fiir die Erklirung des Konzertes
mafgebend sind, scheint mir darin zu liegen, daB'die in der Sonaten-Literatur an-
zutreffenden Bezeichnungen von Solo und Tutti ziemlich selten vorkommen, wihrend
konzertierende Opern-Sinfonien, soweit sich dies beurteilen JiBt. typisch auftreten.
Torchi, dem ein ungeheures Material zu Gebote stand, weist nur die beiden ge-
gebenen Beispiele nach. Dennoch getraue ich mir hieriiber kein endgiiltiges Urteil
abzugeben.

2) Haufig kommt nur das Fagott vor, das den BaB unterstiitat.
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und sich dort Sinfonien dieser Art anzuhéren. Zu diesem Zwecke miissen
wir uns einige derartige Sinfonien niher ansehen.

Ein passendes Beispiel ist die Sinfonie zur Oper »Adelaide«1) von
A. Sartorio aus dem Jahre 1672, die auch dadurch interessant ist, daB
sie die kriegerische erste Szene mit ihren Trompeten-Fanfaren vorbereitet,
mithin Programm-Sinfonie ist. Die konzertierenden Instrumente sind zwei
Tromben, die einem starken, fiinfstimmigen Orchester gegeniibergestellt
sind, und zwar in der Art, daB beide Teile, Solo und Tutti, wie im
spiteren Konzert vollstindig gleichberechtigt auftreten. Die Sinfonie ist
ganz mit Echo-Effekten durchzogen, worauf bereits von H. Kretzsch-
mar hingewiesen worden ist?). Hier der Anfang:

Volles Orchester 2 Solo-Tromben mit Basso Cont.
| J 3 ;

B. Cont. Oktave tnefer

Nach der ganzen Besprechung der venetianischen Sinfonie werden wir
die zwei schweren D-dur-Akkorde am Eingang der Sinfonie, vom ganzen
Ensemble gebracht, begreifen; sie sind wie ein letzter Grull aus der alten,
feierlichen Sinfonie. Nur auf den Anfang beschriinkt, gleichsam nur
mehr da, um Ruhe zu gebieten fiir das gleich darauf folgende Solisten-
Spiel, oder wie ein Pfortner, der seiner Herrschaft das Tor offnet und
dann sich in die Ecke driickt, so sehen sie uns beinahe an. Der Aufbau
und die Art der Behandlung der Instrumente ist nicht uninteressant; es
liegt etwas darin, was man mit Instrumentation bezeichnet. Das scharf
zugeschnittene, viertaktige Thema (s. oben), bei welchem der zweite und
vierte Takt Echo-Wirkungen der vorhergehenden sind, wird von den Solo-
Trompeten aufgestellt und erfihrt vom Orchester sofort eine genaue
Wiederholung in der Dominante, was deshalb bemerkt wird, weil man
sicht, wie sehr den venetianischen Komponisten die Beantwortung in der
Dominante im Blute liegt; denn bei spiiteren Dur-Konzerten von Vivaldi,
Corelli, Abaco, wird das vom Tutti-Chore aufgestellte Haupt-Thema
vom Concertino immer in der gleichen Tonart gebracht3). Nach dem
Schlusse des Tutti in A-dur setzen die Solo-Instrumente mit dem Thema
in D-dur wieder ein, doch wird diesmal die Echo-Antwort vom Orchester
gebracht und so ein Instrumentations-Effekt erzielt. Auch die Ver-

1) Bibliothek San Marco:

2) Jahrbuch der Musikbibliothek Peters: Einige Bemerkungen fiir den Vortrag
alter Musik (1900). Seite 64.

3) Eine groBe Anzahl von Vivaldi-Konzerten befindet sich in der Kgl. Bibliothek
zu Dresden, dic Konzerte von Corelli und einige von Abaco liegen in Neuaus-
gaben vor.
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teilung des thematischen Materials erinnert ganz an das spiitere Konzert.
Das erste Solo-Instrument intoniert darauf ein aus Motiven des ersten
Themas gebildetes zweites Thema von vier Takten, das dann wieder
vom Orchester in der Dominant-Tonart gebracht wird, worauf noch-
mals das Anfangs-Thema in der zweiten Gestalt, also zwischen Solo
und Tutti verteilt, guftritt, mit dem dann die Sinfonie abschlieft. Der
Bau ist demnach von der denkbar einfachsten Art, geradezu primitiv, der
harmonische Bestand beschriinkt sich auf drei Akkorde. Und so tritt
die Sinfonie gewissermaBen in die Reihe jener Natur-Sinfonien mit den
Fanfaren-Motiven, auf welche wiederholt hingewiesen wurde.

GroBlere Anlage und weitere Ausblicke, auch nach der des spiteren
Konzerts, weist eine Sinfonie von P. A. Ziani auf, die zur Oper »Can-
daule« 1) 1679 gehort, und trefflich zu zeigen vermag, in welcher Weise
diese Sinfonien fiir das spitere Konzert vorbildlich sein konnten?). Auch
hier ist das Solo-Instrument- eine Trombe und die Sinfonie steht, wie
meistens, wenn eine Trombe dabei ist, in D-dur, der Sinfonie-Tonart des
kommenden Jahrhunderts. Die ganze zweisiitzige, fiinfstimmige Sinfonic
ist ein Konzert fiir die Trombe mit dem Anfangsthema:

das vom Orchester fugenartig wiederholt wird, worauf dann die Trombe mit
o 9 : _ w
e e e

fortfahrt, vom Orchester aber sofort unterbrochen wird. Der Anteil
des Orchesters ist hier ein viel lebhafterer als in der vorhergehenden
Sinfonie. Ein erregtes Frag- und Antwortspiel, dem das Motiv

-

—_— ®- ———

-

zu Grunde liegt (shnlich wie es die fritheren Sinfonien, nur unter alle
Stimmen verteilt, geliebt hatten), gibt dieser Sinfonie ein charakteristisches
Aussehen; es handelt sich wirklich um einen Wettkampf zwischen den
beiden Gegensitzen Solo und Tutti. Zum SchluB des kleinen feurigen
Satzes erklingen dann Solo- und Tutti-Stimmen als schone Schlufl-
Steigerung zusammen, auch darin dem spiteren Konzert die Bahnen
zeigend. Der zweite Satz ist ebenfalls in dieser Art angelegt, nur gibt

1) Marcus-Bibliothek.
2) Die Sinfonie wird von Herrn Prof. Kretzschmar veroffentlicht werden.
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er dem Solo-Instrument Gelegenheit, sein Kénnen auch im ausdrucks-
vollen Spiel zu zeigen. Das »>Barcarolen-Thema.«
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das sofort vom Orchester aufgegriffen wird, erinnert stark an Arien,
deren Accompagnement wegen ihrer Wichtigkeit von den Komponisten
mit einer obligaten Instrumental-Begleitung versehen wird. Dem Tutti
ist noch eine groBere Rolle zuerteilt, als im vorigen Satze, indem es
emige Male selbstindigere Bahnen zu gehen wagt; auch hier vereinigen
sich zum Schlusse Solo und Orchester. Ahnlich wie diese sind andere
Sinfonien mit konzertierendem Charakter beschaffen; immer ist es ein
Hin- und Herspielen von Solo und Orchester, wie, um ein weiteres Bei-
spiel zu geben, in der dreisiitzigen Sinfonie von C. Pallavicini zu
»L’Amazoni Corsara<!) vom Jahre 1688, bei welcher der erste Satz
(Beilage Nr. 4) das solistische Spiel aufweist. Instrumente sind keine
angegeben; die Tonart B-dwr scheint zwar darauf hinzuweisen, daB die
Solo-Stimme nicht von der Trombe ausgefiihrt worden ist, doch belehrt
dariiber gleich die erste Szene des ersten Aktes, die auf die Trombe
Bezug nimmt, daB auch hier diese Besetzung gemeint sei. Man sieht
an dem Satze die solistische Behandlung sehr deutlich; zugleich weist
er in sofern gegen die besprochenen konzertierenden Sinfonien neue
Seiten auf, als das Orchester gleich sofort ein Gegen-Thema aufstellt.
Auch in seinem Aufbau ist der Satz nicht uninteressant, indem er die
dreiteilige Form mit einem neuen SchluB aufweist, der aus einer Ver-
breiterung des Anfangs-Motivs gebildet ist, Feinheiten, von denen im
Zusammenhang geredet werden soll. Die geistize Verwandtschaft mit
Hindel wird wohl Jeder empfinden.

Diese konzertierenden Sinfonien kiinden aber nicht nur das Konzert
an, sondern sie sind auch die direkten Vorliufer der Scarlatti’schen
Sinfonie. Natiirlich sind sie es nicht in der Art, daB sie fiir die bekannte
Satz-Aufstellung vorbildlich gewesen wiren. Es ist immer wieder betont
worden, daB die venetianische Sinfonie es zu keiner festen Gestalt ge-
bracht hat und es schlechterdings auch nicht bringen konnte. In der
Zeit, da sie sich hierzu anschickt, ist die Bliitezeit der Oper, mit der
die Sinfonie ja wieder aufs engste zusammenhiingt, vorbei. Im groBen
Ganzen neigte sie zur Einsitzigkeit, aber in der Art, daB in diesem fort-
laufenden Ganzen die mannigfachsten Elemente vertreten waren. Die
konzertierende Sinfonie der Venetianer scheidet nun diese ziemlich aus,

1' Hof-Bibliothek zu Miinchen.
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so daB sie ein einheitliches Ganzes zu werden beginnt, was die Scar-
latti'sche Sinfonie so scharf von der venetianischen Sinfonie der Bliite-
zeit unterscheidet. In dieser Art nun bereitet die von den heterogenen
Elementen »gesiduberte« Konzert-Sinfonie die Scarlatti'sche vor. Doch
nicht nur dies: auch das konzertierende Spiel der Scarlatti’schen Sinfonie
. wird zum groBten Teil auf das Konto dieser venetianischen Sinfonie zu
setzen sein. Was sonst noch flir das Zustandekommen der Scarlatti’schen
Sinfonie maBgebend gewesen ist, sind Fragen, die von einer andern Seite
gelost werden miissen, auf die aber hier nicht eingegangen werden kann.

Die Besprechung dieser Sinfonien hat sich mit Absicht immer nur
an einige typische Beispiele gehalten, um an diesen das Wesen dieser
Sinfonie ausfiihrlicher darlegen zu kénnen. Alle Sinfonien bergen aber
eine solche Mannigfaltigkeit immer neuer Ziige in sich, daB beinahe an
jeder etwas hervorzuheben wire, worin sie ebenfalls aufs schirfste mit
den Sinfonien der spiteren Neapolitaner kontrastieren. Auf einen Zug
muB aber noch aufmerksam gemacht werden, und zwar deshalb, weil er
in der spiteren Flut gleichartiger Sinfonien ginzlich verloren geht, und
wohl kaum jemals, oder erst in der Gegenwart, wieder in so reicher Art
aufgekommen ist: auf den groBen Reichtum an rhythmischen Bildungen,
in denen die Venetianer eine Feinheit bekunden, die man in ihren scheinbar
hingeworfenen Sinfonien gar nicht vermuten wiirde. FEinige Beispiele
werden im stande sein, die Achtung vor diesen Sinfonien gerade dadurch
zu erhcéhen.

Rhythmische Umbildungen ganzer Sitze, wie sie Monteverdi und
Cavalli vorgenommen hatten, kommen in gleicher Gestalt in der Bliite-
zeit der venetianischen Sinfonie nicht mehr vor. Dennoch war diese Art
der Umbildung nicht vergessen, sondern in gewisser Hinsicht verfeinert
worden, und zwar folgendermaBen: Die Komponisten nehmen oft das
Thema, welches in langsamem Zeitmale fiir die Einleitung benutzt wurde,
in doppelt so schnellem Tempo im Allegro-Teil, ein Verfahren, welches
allgemein aus Schumann’s B-dur-Sinfonie bekannt ist. Oft tun sie es nur
in schwacher Andeutung, wie in der Sinfonie zu >Marcello<!) von Ant.
Boretti, in welcher das auf einem Ton verharrende Einga.ngs—Thema

sowohl fiir das sofort darauf folgende Allegro-Thema:
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1) Marcus-Bibliothek.
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als auch fiir den spiteren Satz, in rhythmischer Umgestaltung verwen-
det wird.

et et bt i e ey oo S T =
b=
Auch in der Sinfonie zu >Ercole in Tebee<!) verfihrt Boretti auf
dhnliche Weise. Das Thema hat ziemliche Ahnlichkeit mit dem Cesti’s
aus der Sinfonie zu >La Magnanimita d’ Alessandro«<; bei Boretti ist
eine Anlehnung deshalb nicht ausgeschlossen, weil auch in anderen Fillen
seine Themen an solche von Cesti anklingen. So ist das reizende, ele-
gante Thema in der :Ma.rcello«-Sinfonie
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aus einem Chore in Cesti’s »Pomo d’oro« ?) genommen, was deshalb keine
zufillige Gleichartigkeit sein kann, weil das Einsetzen der Stimmen bei
beiden Meistern in ganz gleichen Abstinden und gleichen Noten ge-
schieht.

Ahnlich, nur interessanter, verfihrt Cesti, von welchem im Zusam-
menhange noch zu reden sein wird, in seiner Sinfonie zu »La Magnani-
mita d’ Alessandro«3j; nach einem Einleitungs-Takte bringt Cesti folgen-

des Thema:
e meEee s
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Fortsetzung in der Dominante.

Hierauf folgt nun ein hitziges Allegro, das aus dem ganz gleichen
Thema gebildet ist, nur eine interessante Weiterbildung erfiihrt; die beiden
Ober-Stimmen sind auf originelle einfache Art umgetauscht, so daB man
glaubt, man habe etwas Neues vor sich:
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1) Marcus-Bibliothek.
9) Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, III. Nei volumi de Ciel. Seite 41.

3) Marcus-Bibliothek.
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Das Original fiir solchen Stimmen-Wechsel haben wir bei Monteverdi
gefunden; es ist auch beinahe, als ob der alte Meister hier wieder auf-
lebte. Hier ist das Neue aber die doppelte Thuschung, Stimmen-Wechsel
und Tempo-Verkleinerung, so daB sich das Ganze als etwas Originales
ausnimmt. Man meint gerade, der Komponist wolle mit seinem Motiv
Versteck spielen.

Solche rhythmische Umbildungen sind bei den Venetianern gar nicht
selten und kommen bis in die spitere Zeit der venetianischen Sinfonie
vor. Pallavicini wendet sie in seiner dreisitzigen Sinfonie zu »1’ Ama-
zoni Corsara< 1688 verschiedene Male an, und-zwar in iiberaus kiinst-
lerischer Weise, indem er durch Verbreiterung des Hauptgedankens den
SchluB in die Linge zieht. Das Hauptmotiv des ersten Satzes, das, so-
listisch verwendet, durch den ganzen Satz geht und sich dem Horer fest
eingeprigt hat, benutzt er durch Dehnung zu einem breiten Schlusse?).
Ahnlich, ebenfalls mit ganz freier melodischer Haltung, verfihrt er im
letzten Satze, wo er aus
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wieder zu einem michtig sich dehnenden Schlusse gelangt:
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Auch Cavalli macht gelegentlich rhythmische Umbildungen; 80 be-
nutzt er im >Ercole« das Motiv LG' auch in dieser Gestalt r_L'g’,
alles kleine Feinheiten, die man spiter nicht mehr finden wird.

Eine ganz freie Wendung in rhythmischer Beziehung kann man in
der Sinfonie zu einer Pasticcio-Oper »Iffide greca«?) (erster Akt von Dom.
Partenio, zweiter von D. Freschi, dritter von G. Sartorio) finden.

Die Sinfonie ist echt venetianisch: zuerst eine breite Einleitung, der
sich sofort ein stiirmisches Allegro anschlieBt, das plétzlich wieder durch
feierliche Noten unterbrochen wird, dann seinen Fortgang nimmt und
mit langsamem Teil schlieBit.

Der schnelle Satz hat zwei Themen, die in den beiden Ober-Stimmen
der fiinfstimmigen Sinfonien liegen. Man bemerke jetzt aber wohl die
rhythmische Verschiebung, einschlieBlich die Stimmen-Vertauschung der
zwei oberen Stimmen. Aus

1) Siehe den Sinfonie-Satz im Anhang Nr. 4.
2) Marcus-Bibliothek.
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BaB eine Oktav tiefer. ‘r

wird beim zweiten Male:
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Ist diese kleine Accent-Verschiebung um eine Achtels-Note nicht ein
Kabinet-Stiickchen feinster Rhythmik?

Man kann bei niherer Kenntnis der Sinfonien sich des Gedankens
kaum erwehren, daB die Komponisten dieselben etwa als einen Tummel-
platz humorvoller Einfille betrachteten, ja daB sie sich gelegentlich selbst
karikierten. In dieser Weise ist vielleicht die Sinfonie zu P. A. Ziani’s
»Heraclio« 1) (1671) zu erkliren, in der der Komponist den feierlichen
Einleitungstakt dadurch etwas von seinem Pathos einbiien 14Bt, daB er
den Noten die halbe Dauer gibt und die andere Hilfte mit Pausen aus-
filllt. Sofort bringt er hierauf die ganz gleichen Noten in doppelt so
schneller Bewegung, ferner noch in Achtel zerteilt, und natiirlich im Allegro-
Tempo, gleichsam als wollte er damit andeuten: man kann dasselbe auch
auf eine viel amiisantere und weniger zeitraubende Weise sagen. Aus:
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wird gleich darauf, natiirlich in schnellem Tempo:
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Die paar Beispiele werden geniigen, um von dem reichen Leben, das
in den Sinfonien auch nach dieser Seite hin steckt, Zeugnis abzulegen.

Es wird aufgefallen sein, dall von Cesti, dem hervorragendsten Ver-
treter der venetianischen Schule auBer Cavalh, bisher nur gelegentlich
die Rede war. Ein Grund liegt darin, daB Cesti’s Sinfonien nicht nur
unter dem Einfluf der venetianischen Schule, sondern auch unter dem
seines Lehrers Carissimi zu stehen scheinen, auf den schon deshalb in
Kiirze eingegangen werden miifite, wenn er nicht auch sonst zu unserem
Thema gehoren wiirde.

1) Marcus-Bibliothek.
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Bei Carissimi’s Sinfonien zu seinen Oratorien zeigt sich der Ein-
fluB Monteverdi's in der schiirfsten Weise. Carissimi befolgt in denselben,
was die Kompositions-Weise anbetrifft, nichts anderes als das im »Orfeo«
etc. mit solchem Nachdruck aufgestellte Sequenz-Verfahren. Dies ist
um so interessanter, als Carissimi, der der rémischen Schule angehirt,
sich nicht im geringsten an die Art der Romer kehrt, wie wir sie be-
sonders bei Stefano Landi gefunden haben. Da einige der Oratorien
Carissimi’s in Neuausgaben!) vorliegen, so kann ich mich hier kurz fassen.
Ein Vergleich wird zeigen, daB den Sinfonien Carissimi’s das gleiche
Prinzip wie den Monteverdi'schen Ritornellen und den Cavalli’schen Sin-
fonien zu Grunde liegt?). Freilich ist Carissimi in der Besetzung viel
einfacher als Monteverdi und auch die Venetianer (er hat durchgiingig
Trio-Besetzung), aber die Art ist die Monteverdisch-Venetianische. Die
Sinfonien Carissimi’s setzen sich aus nichts anderem als der Wiederholung
des gleichen Themas auf verschiedenen Tonstufen zusammen, dafl man,
da es so ausschlieBlich und offenkundig geschieht, beinahe von Manier
reden konnte; denn da Carissimi durchwegs fast ganz kleine Melodie-
Bildungen wahlt, die sich auf wenig Takte beschrinken, so macht sich
ein Hervordriingen des Sequenz-Verfahrens in viel stirkerem MaBe geltend
als bei Monteverdi, Cavalli, etc. AuBerst beliebt, weil in jeder der vor-
liegenden Sinfonien angewendet, sind bei Carissimi die Stimmen-Vertausch-
ungen; dadurch erreicht er auch, daB ein scheinbar neues Bild ensteht
(das Beispiel aus Cesti’s »La Magnanimita d’ Alessandro« wird uns jetzt
hierin klar sein), indem die erste Stimme in der Transposition die Melodie-
Schritte der zweiten wiedergibt und umgekehrt. Den hohen kiinstlerischen
Wert, den die Instrumental-Stiicke Monteverdi’s und die venetianischen
Sinfonien aufweisen, konnen die Einleitungen Carissimi’s nicht bean-
spruchen. Wihrend bei Monteverdi's Instrumental-Stiicken, abgesehen
von all ihren Feinheiten auch die gréBere Stimmenzahl das Aufdring-
liche der Sequenz zu verdecken vermag, und die venetianischen Sinfonien
besonders in der ersten Periode trotz der gleichartigen Struktur doch
immer wieder neue Seiten zeigen und jede fiir sich zu fesseln vermag,
haben diejenigen Carissimi's gerade wegen ihrer Ubertreibung der Se-
quenz-Anwendung etwas Ermiidendes und Niichternes. Das Positive fiir
uns ist, daB Carissimi sich mit seiner Schreibart ganz der der venetia-
nischen Sinfonie nihert und Cesti3) als » Venetianer« nach Venedig kam.

1) Neuausgabe von Chrysander. Vergleiche auch die Instrumental-Einleitung zu
dem »>Klagegesang der Verdammten<. (Schlecht, Geschichte der Kirchenmusik,
Seite 447.)

2) Vom EinfluB Monteverdi’s auf Carissimi redet, nur in anderer Beziehung,
Kretzschmar in seinem »Fiihrer durch den Konzertsaale IL. Seite 11.

3) Das biographische Material iiber beide M#nner, Carissimi und Cesti, ist so
spirlich, daB man geradezu im Finstern tappt. Die Abhandlungen iiber Carissimi

7
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In seinen Instrumental-Sitzen spiirt man den EinfluB seines Lehrers klar
genug, wenn Cesti auch in seinen Sinfonien weit iiber Carissimi hinaus-
geht. Am direktesten zeigt sich die Beeinflussung in den Ritornellen
Cesti’s, die, wie die Sinfonien Carissimi’s, fast durchgingig dreistimmig
sind und diesen oft so sehr gleichen, daB man sie dem gleichen Kom-
ponisten zuschreiben konnte. Kaum in einem seiner Stiicke verleugnet
Cesti die Sequenz-Methode, und man kennt an ihrer starken Verwertung
die Cesti’schen Instrumental-Stiicke gut aus denen anderer Komponisten
heraus.

Im iibrigen unterscheidet sich Cesti von den anderen venetianischen
Komponisten dadurch, daB seine Sinfonien teilweise nicht in den ge-
zeichneten Entwicklungsgang hineinpassen. Das ausschlieBlich feier-
liche Moment hilt bei ihm viel linger vor als bei den iibrigen Kom-
ponisten, so in der Sinfonie zu »La Doric1) 1663 und zu »>Le disgrazie
d’ Amore< 16671), welch letztere neben dem langsamen Satz nur noch
eine Sarabande enthilt, also dem stiirmischen Allegro keinen Platz ein-
riumt. Tinze sind iibrigens bei den Sinfonien keine so groBle Selten-
heit; auch Pallavicini bringt in der Sinfonie zu »I’ Amazonic eine
Sarabande und zwar als Mittelsatz. Weiterhin unterscheidet sich dann
Cesti von Cavalli u. a. durch die viel hdufigere und strengere Anwendung
des fugierten Stiles.

In anderen Sinfonien steht dann aber Cesti wieder vollstindig auf
der Hohe. Es kam ihm jedenfalls auf den AnlaB an, fiir den er schrieb.
Seine Sinfonie zum >Pomo d’' oro« ist eine der reichsten, wenn auch,
wegen ihres vielen Fugierens, nicht charakteristischsten Sinfonien der Ve-
netianer. Auf dem ausgesprochenen Programm-Charakter gerade dieser
Sinfonie, ferner der zu »1’ Argia«, die mit ihrem Wellen-Motiv direkt
in die Szene fiihrt, hat Kretzschmar?) bereits hingewiesen.

Um so eigentiimlicher fillt einem deshalb bei Cesti auf, daB er gleiche
Sitze fiir verschiedene Sinfonien benutzt, wobei er tellwexse geringe
Anderungen vornimmt. In der spiteren Zeit, besonders der neapolita-
nischen Periode, ist dies bekanntlich ein h#éufiges Vorkommnis. Aber
wenn man in dieser Beziehung, was wiederholtes Benutzen ein und des-
selben Stiickes fiir verschiedene Werke betrifft, Cesti mit Hindel und
Bach, in erster Linie mit Hiindel vergleicht, so stellt sich ein gewaltiger

(Chrysander, Allgemeine Musikzeitung 1876, Seite 67; M. Brenet, Les orafoires
de C. ‘Rivista musicale 1897, Seite 460 und Monatshefte fir Musikgeschichte 1897,
Seite 160) beziehen sich fast ausschlieBlich auf die Werke Carissimi's. Uber Cesti
sieche die Einleitung Guido Adler’s zu »Pomo d’ oroe in den Denkmilern der Ton-
kunst in Osterreich, II1.
1) Publikationen der Gesellschaft fir Musikforschung, Bd. XI.
2) Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1892, Seite 75f.



Alfred HeuB3, Die venetianischen Opern-Sinfonien. 99

Unterschied heraus: wiihrend Hiindel hierbei ein Stiick einer tiefgreifen-
den Umarbeitung unterzieht, daB diese geradezu einer Neuschopfung
gleich zu achten ist, verfihrt Cesti dabei in der sorglosesten Weise, und
dort, wo er Anderungen vornimmt, sind dieselben ganz #uBerlicher Natur.
Die Sache bedarf einer niheren Darlegung: Die drei Sinfonien zu den
Opern >La Magnanimita d’ Alessandroc«, »il Tito« 666 und »1' Argia«
1669 weisen teilweise gleiche Sitze auf. Von der Oper »la Magnani-
mita« ist das Entstehungsjahr nicht bekannt; doch wird dasselbe von
Allacci in das Jahr 1662, also vor die beiden anderen Opern ange-
setzt 1), wofiir, wie sich zeigen wird, auch die Sinfonien sprechen. Die
dreisiitzige, in der franzosischen Form angelegte Sinfonie zu »La Mag-
nanimita d’ Alessandro«<32) hat Cesti mit AusschluB des zweiten Teils des
zweiten Satzes in derjenigen zu »Tito« wieder benutzt, statt dieses weg-
gelassenen Teiles aber einen neuen fugierten Satz geschrieben, der die
Sinfonie dann auch abschlieBt, ohne auf den ersten Teil wieder zuriick-
zukommen, wie in der Sinfonie zu »La Magnanimita d’ Alessandroe, die
als Original-Sinfonie sicher die frithere ist.

Es sei mir gestattet, auf den zweiten Satz zu »La Magnanimitac auf-
merksam zu machen. Derselbe, auf dessen interessante Bildung eben
hingewiesen worden ist, enthillt zwei durch einen Doppelstrich getrennte
Teile. Dieser zweite Teil ist in seinem Ausgange giinzlich miBraten.
Die Sache ist zu interessant, um ihr nicht auf die Spur zu kommen.

Das D-dur-Thema dieses Satzes3) hat nach vier Takten eine Modu-
lation nach A-dur gemacht; genau nach der Art der Venetianer wird es
in der Dominante wiederholt und gelangt so notwendigerweise nach
E-dur, jedoch mit sofortigem Riickschlusse nach A-dur, worauf ein zweites
Thema in A-dur folgt, das auch mit seinem zarten, zum ersten gegen-
sitzlichen Charakter als ganz charakteristisches zweites Thema aufgefaBt
werden kann:

f ~ —
7

Dasselbe moduliert sofort zuriick und bringt mit SchluB in der Haupt-
tonart den Satz zu vollstindigem AbschluB. Bis dahin war alles in
schonster Ordnung; jetzt beginnt aber (eine, wenn auch verungliickte
Antizipation des spiteren Sonaten-Satzes) die Reprise des ersten Satzes,
die auch richtig in der Dominante anfingt. Wie der SchluB ausweist,
ist das Ziel des Komponisten die Tonart, in der er diesen Teil begonnen
hat, nimlich A-dur. Er wiederholt aber — und hier liegt der Fehler —

1) Siehe Kretzschmar, a. a. 0., Seite 68.
2) Publikationen der Gesellschaft fiir Musikforschung, Band XI.
3) Siehe oben Seite 94.

*
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den ersten Teil, der ihn nach D-dur gefiihrt hatte, ganz genau; statt
nimlich das zweite Thema so zu richten, daB es nach A-dur gelangt,
lauft dasselbe den gleichen Weg wie im ersten Teil; ein Takt vor dem
SchluB steht es denn auch in aller Deutlichkeit bereits in D-dur, da
sieht der Komponist plétzlich, daB er an einem falschen Orte angelangt
ist. Mit Gewalt sucht er einen Weg nach A-dur, was aber miflgliickt,
trotz der Dreingabe eines halben Taktes gegen den ersten Teil.

. I I 3 1) N
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DaB dieser Ubergang verfehlt ist, bedarf keiner weiteren Darlegung:
daB aber das Beispiel zeigt, wie R. Eitner in der FuBnote bemerkt,
daB >der  Ubergang zur Dominante noch die Unbehilflichkeit in der
harmonischen Behandlung verrate«<, wird man doch nicht so ohne
weiteres zugeben, nachdem der Grund zu der verungliickten Stelle auf-
gedeckt worden ist, auch deshalb nicht, weil schon damals die Kom-
ponisten ohne weitere Fihrlichkeiten unzihlige Male in den gliicklichen
Bereich der seligmachenden Dominante gelangt waren. Das Ganze be-
ruht auf einem Versehen des Komponisten, der das zweite Thema nicht
zur rechten Zeit umlenkte, (es hdtte in E-dur stehen miissen). Diese
Frage, nimlich die organische Durchbildung zweier in verschiedenen
Tonarten stehenden Themen, war aber eine Sache, deren Klirung einer
viel spiteren Zeit anheimgestellt blieb!). Hier haben wir es mit einem
der frithesten Versuche zu tun, und fiir die Geschichte des Sonaten-
Satzes hat dieses Beispiel unbedingt historischen Wert, weshalb auch auf
dasselbe eingegangen worden ist.

In der Sinfonie zu »Tito« ist dieser fragliche Satz von Cesti wegge-
lassen worden; statt dessen hat er einen ziemlich streng gehaltenen fu-
gierten Satz mit drei Stimmen gesetzt, in einer Linge von 35 Takten,
was fiir die Venetianer sehr lang ist. Diesem Satz folgt dann noch eine
»Aria per I’ assaltoe, ein kurzer Satz aus lauter D-dur Akkorden, der
direkt in die Szene fiihrt, die, wie schon der Name der Arie sagt, mit
-einem Sturmangriff der Soldaten beginnt.

Denselben fugierten Satz hat nun Cesti fiir seine Sinfonie zu »1' Ar-
gia«< (1669) wieder benutzt, nur schickt er ihm eine neue Einleitung in der

1) Der einigermaBen @hnliche Fall bei Monteverdi (a. a. O., Seite 195) kann aber
doch zeigen, wie scharfsinnig Monteverdi arbeitete.
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iiblichen Art voraus. Da dieser Satz in C-dur steht, so bringt er auch die
frithere D-dur-Fuge in dieser Tonart. Eine andere Anderung besteht darin,
daB diese Sinfonie fiinfstimmig ist, wihrend die friihere dreistimmig war. In
der Behandlung der zwei hinzukommenden Stimmen sieht man dann aber
schnell, wie leicht es sich Cesti machte. Hiitte er diese thematisch, denanderen
Stimmen gleichberechtigt behandeln wollen, so wiirde der Satz eine ganz
griindliche Uménderung erfahren haben miissen, die natiirlich eine Er-
weiterung des Satzes zur Folge gehabt hiitte. Eine Umarbeitung des
Satzes wird aber nicht vorgenommen; die beiden Stimmen werden sozu-
sagen hineingeschmuggelt und sind einzig Fiill-Stimmen.

1I. EinfluB der venetianischen Opern-Sinfonie auf die reine Instrumental-
Musik.

Nachdem versucht worden ist, von der Geschichte und dem Wesen
der venetianischen Opern-Sinfonie ein Bild zu geben, kann an die Auf-
gabe gedacht werden, zu untersuchen, ob diese Sinfonien auf die iibrige
Instrumental-Musik EinfluB gewonnen haben. Es ist friiher!) bemerkt
worden, daB mit Entstehung der Oper die Geschichte der Instrumental-
Musik nicht mehr von derjenigen der Oper getrennt werden diirfe, und
daB es im 17. Jahrhundert die Instrumental-Musik sei, die von der Oper
empfange. Diese Behauptung bedarf einer ndheren Begriindung.

Es wurde bei Besprechung der Instrumental-Musik des »Orfeo« aus-
gefiihrt, daB sich ein direkter EinfluB dieser Stiicke auf die Instrumental-
Musik zwar nachweisen 1i8t, daB aber die groBen Verdienste Monteverdi's
um die Instrumental-Musik ihre Friichte in erster Linie bei den Vene-
tianern zeitigten. Thre Sinfonien werden uns jetzt zeigen, daB das, was
dem »Orfeo«, als einem einzelnen groBen Werke, in groBlerem MafBle ver-
sagt war, ihnen vorbehalten blieb: einen entschiedenen Einflul auf die
Instrumental-Musik auszuiiben.

Es zeigt sich dies am besten, wenn wir einen Blick auf die Instru-
mental-Musik vor Einwirkung der Oper, im besonderen der Opern-Sin-
fonie werfen.

Das Aufkommen der Instrumental-Musik am Anfang des Jahrhunderts
war beinahe plotzlich geschehen; Instrumental-Musik wurde massenhaft
getrieben, woriiber am besten der Bestand an Musikalien aus dieser Zeit
in unseren Bibliotheken den Beweis liefert. Die Oper selbst hat in
diesen Jahrzehnten, solange sie noch ein Privilegium der vornehmen Welt
war, lange nicht die Rolle wie die Instrumental-Musik gespielt?). Aber
es war micht von besonderem Vorteil, daB die Instrumental-Musik ge-

1) A. a. 0., Seite 36.
2) Es wird an den Ausspruch des Viola-Spielers Maugars erinnert (a. a. O., Seite 8).
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wissermalBen sich ganz auf eigene FiiBe stellen und ihre eigenen Wege
gehen wollte; hierzu war sie noch zu wenig zu innerer Klarheit iiber ihr
eigentliches Wesen gelangt. Zudem fuhr der vielleicht groBiere Teil der
Instrumental-Komponisten fort, in der Stilart der fritheren Gabrieli’schen
Epoche zu schreiben, aber ohne den hohen kiinstlerischen Ernst, und,
was wichtig ist, mit einer entschiedenen Vorliebe fiir technische Fertig-
keiten. Die Instrumental-Stiicke dieser Zeit sind vielfach geradezu iiber-
hiuft mit Tonleitergiingen, Laufen aller Art und dergleichen, in »stio
concertante,« wie man es nannte; mit einem Worte, die Instrumental-
Musik hatte mit Verachtung des Gesanges den inneren Zusammenhang
mit der wahren Musik ziemlich verloren, ihr Selbstindig-sein-wollen hatte
zu einer nichts weniger als reizvollen, oft sogar eintomigen und lang-
weiligen Musik gefiihrt. Hieriiber darf man sich keinen T4uschungen hin-
geben, und es wird zu den Aufgaben der Geschichte der Instrumental-
Musik gehoren, hierfir Erklirungen zu finden. Sicher hingt es teilweise
damit zusammen, daB die Instrumental-Komponisten dieser Epoche aus-
schlieBlich nur fiir Instrumente komponieren und sich um Vokal-Musik
wenig zu kiimmern scheinen. Man wird wenigstens unter diesen Kom-
ponisten kaum einen finden, der auch in der Vokal-Musik sich einen
Namen gemacht hiitte. Das Erfreulichste in dieser Zeit sind ohne Zweifel
die vielen Tinze und kleinen freien Sitze, die als das Charakteristikum
der >Neuen Schule« bezeichnet worden sind, nimlich die Balleti, Cor-
renti, Gagliardi, Capricci etc., oft mit kurzen Sinfonien an der Spitze.
In allen diesen kleinen Formen pulsiert ein iiberaus frisches, heiteres Leben,
und sie stehen mit der Volks-Musik in offenbarem Zusammenhange, was
man von der Kanzonen-Literatur nicht behaupten kénnte. Dieser haftet
dann wirklich etwas Trockenes, Schul- und OrganistenmiBiges an, wofiir
man teilweise einen Grund darin findet, daBl diese Komponisten sehr
stark mit dem Material, d. h. einesteils mit der Form und dann auch
mit der Geigen-Technik zu kimpfen haben?); aber es ist doch nicht dieses
allein. Vor allem und in allererster Linie fehlt es diesen Minnern an
Melodien, gefiihlten Melodien. Thr erstes Prinzip ist nicht eine freie Melodie,

1) Dennoch darf man diesem Umstand lange nicht soviel Gewicht beilegen, als es
Wasielewski in seiner »Geschichte der Instrumental-Musike tut. Es ist wahr, daB
die Komponisten die erste Lage nicht gern verlassen und nie fiber die dritte hinaus-
gehen; aber in der ersten Lage leisten sie denn doch, insbesondere was Fingerge-
liufigkeit anbetrifft, ganz Annehmbares. Den Stand der Technik zeigt besonders gut
ein Werk von Dario Castello, Sonate concertate, 1628. Die Behauptung Wasie-
lewski’s, da die G-Saite erst spiét benutzt worden sei, liBt sich nicht aufrecht er-
halten; B. Marini gebraucht schon in seinem ersten Werke von 1617, das Wasielewski
allerdings nicht kennt, gelegentlich die G-Seite. Es ist auch sehr natiirlich; zum
bloBen Luxus und Ansehen werden die Geiger ihre G-Seite jedenfalls nicht aufgezogen
haben!



Alfred HeuB, Die venetianischen Opern-Sinfonien. 103

sondern technisch kompositorische Arbeit; diese soll allein den Wert ihrer
Stiicke ausmachen, und in dieser Beziehung wurde ihre Musik auch mit
Organisten-Musik verglichen. Man sehe sich die Themen dieser Zeit ein-
mal an; weit iiber Gabrieli hinaus und zwar an allen Ecken und Enden,
springt einem der Kanzonen-Rhythmus immer wieder entgegen, und es
gereicht der Instrumental-Musik dieser Zeit nicht zum Ruhme, daB sie
so lange brauchte, um jenen iiberlebten Rhythmus abzuschaffen. Man
hatte dadurch etwas zum Prinzip erhoben, was der Musik immer wieder
zum Nachteil gereichen wird, sowohl frither in der Zeit der Uberkunst
des Kontrapunkts als auch jetzt hier in der Instrumental-Praxis: ein-
seitig musikalische Arbeit wurde iiber das eigentliche Wesen der Musik
gestellt. Hieran krankt direkt die Instrumental-Musik dieser Epoche.
Ob das Fehlen einer wirklich empfundenen Melodie damit zusammen-
hingt, daB die Instrumental-Musik von der Oper, in welcher das Rezi-
tativ noch wirklich herrschend war und der Melodie ebenfalls nur einen
kleinen Raum gewiihrte, in melodischer Bezichung keine Forderung zu
erwarten hatte, scheint nicht ganz ausgeschlossen; vielleicht kionnte hier-
durch das direkt niichterne Wesen dieser Instrumental-Musik erklart
werden. So wire das Ganze ein groBles Beispiel dafiir, daB die In-
strumental - Musik eine starre Kunst zu werden beginnt, so bald sie aus
sich allein schopfen, »absolut« sein will. Es ging aber dennoch, als die
Oper in melodischer Beziehung bereits herrliche Bliiten trieb, ziemlich
lange in der alten Weise fort, bis die Instrumental-Komponisten unter
den EinfluB der venetianischen Oper gerieten.

Selbstverstindlich handelt es sich bei dieser Beeinflussung nicht in
erster Linie um formale Elemente, sondern ganz besonders um den
geistigen Inhalt der venetianischen Sinfonie. Dieser sollte, in das alte
Gefifl der Instrumental-Musik geschiittet, dort vorerst eine ganz bedeu-
tende Gihrung, ja beinahe ein Aufbrausen verursachen. KEs ist deshalb
auch ziemlich naheliegend, von wem die Bewegung in stirkerem MaBe
ausgehen muBte, nicht von absoluten Instrumental-Musikern, sondern von
Minnern der Oper. Der erste grofle Instrumental-Komponist, der zu-
gleich ein bedeutender Opern-Komponist war, ist Giov. Legrenzi, von
dem Galvani 15 Opern nachweist. Da Legrenzi nach dieser Seite hin
noch nie betrachtet worden ist, so muB} hier auf ihn eingegangen werden1).

Geradezu einen Umschwung vollzieht Legrenzi mit dem Bilden von
Themen. Noch Massimiliano Neri, der ihm an sonstiger Bedeutung
am nichsten kommt und bei dem sich ebenfalls Einfliisse der venetianischen
Opern-Smfome geltend machen, schreibt oft noch ungemein trockene

1‘ Fu.r dle Besprechung dienen teilweise Beispiele aus der Sammlung »>Instru-
mentalsitze vom Ende des 16. bis zum Ende des 17. Jahrhunderts« von Wasielewski;
dann ist aber besonders neues, noch wenig beriihrtes Material benutzt.
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Themen, die nur zu sehr an das Starenlied der Kanzone erinnern. Ge-
rade wie eine heftig wirkende Saure fallen dann aber viele Themen Le-
grenzi’s in diese erstarrende Masse hinein. Themen?) wie

4

und auch gleich das des folgenden Satzes mit dem halsstarrigen Ver-
harren auf einem Ton sind nicht in der Schule der bisherigen Instru-
mental-Musik gewachsen. Die Sonate steht, sicher ganz mit Absicht
des Komponisten, gleich am Anfang der Sonaten-Sammlung von 16552),
und Legrenzi hat sich vielleicht im Voraus darauf gefreut, was die Spieler
fiir Augen machen wiirden, wenn ihnen die Sammlung in die Hand kam
und ihnen gleich ein solches Quecksilber-Thema entgegensprang. Denn
Leidenschaft war bis dahin am wenigsten die Sache der Instrumental-
Komponisten gewesen. In dieser Sonate weht ganz der Geist der Oper,
welche die Chromatik schon lingst sich nutzbar gemacht und das Ver-
harren auf einem Ton als ausdrucksvolles Mittel angewendet hatte. Oder
wenn Legrenzi Themen wie

o Adagio.

bringt, glaubt man da nicht in einer Oper zu sein, eine Liebesscene mit:
o mia cara oder so etwas zu horen? Jedenfalls sind es Melodien, ist es
wirkliche Musik, die nicht vom Verstande oder von der Tradition her-
kommt, sondern von da, wo sie auch hinfiihren will.

Aber die [Themen sind nicht das Einzige, was bei Legrenzi an die
Oper erinnert. Fiir seine Art der Behandlung des thematischen Stoffes
wird einzig die Opern-Sinfonie, wie wir sie aus der zweiten Hilfte der
ersten Periode (mit dem Allegro-Element) kennen gelernt haben, eine
Erklirung geben. Mit manchen dieser Siitze schligt Legrenzi der letzten
Entwicklung des Instrumental-Stiles direkt ins Gesicht; denn derselbe
hatte die kleinen Teile der frilheren Kanzone immer mehr ausgeschieden
und sich der Drei-Sitzigkeit gendhert, indem er darauf ausgegangen war,
ein Ton-Stiick ausfiihrlich zu entwickeln. Hiermit gibt sich nun Legrenzi
in sehr vielen Fillen gar nicht lange ab. Kaum ist ein Thema nebst
cinigen Einsiitzen der verschiedenen Stimmen erklungen, so wird es
unterbrochen; ein neues und zwar vollstindig kontrastierendes wird auf-

1) XXIII Nr. der Sammlung von Wasielewski. Das Thema ist bis auf Bach
gelangt; das grimmige D-Moll Fugen-Thema aus dem 2. Teil des Wohltemperierten
Klaviers 1aBt die Abkunft von dem Legrenzi'schen Thema noch genau erkennen.

2) Sonate a 2 ¢ 3. Stadt-Bibliothek Breslau.
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gestellt, dem es dann aber ebenfalls wieder so geht. Die Allegro-Sitze
Legrenzi's sind mit plotzlich hineingeworfenen Adagio-Takten, nicht aus-
gefiihrten Allegro-Teilen, ganz durchsetzt. Man sieht, daB eine Fiille
von musikalischen Gedanken zum Ausdruck dringt, und kein einziges Mal
braucht deshalb Legrenzi zu dem verrosteten Kanzonen-Motiv zu greifen.
Ein ruhiger FluB der Entwicklung ist nur in den ersten Sitzen der
Sonaten zu bemerken, welche akademischer gehalten sind, gleichsam als
wollte Legrenzi zeigen, daB auch er nach der Viter Sitte schreiben
konne, wenn er nur wollte. Sei es aus diesem Grunde, daB er den
Spielern seines Werks den Unterschied zwischen seiner und der fritheren
Kompositions-Weise recht augenfillig zeigen wollte oder aus dem der
Pietit, in seinem op. 21} hat Legrenzi eine Sonate seines Vaters — i/
padre dell Autore — Giov. Maria Legrenzi?) mitgedruckt. Die Sonate,
Justiniana genannt (ein iiberaus hiufiger Titel fiir Instrumental-Stiicke),
rithrt zweifellos von einem sehr tiichtigen Komponisten her, obgleich sie
ganz die altec Faktur zeigt und sich nicht genug am gleichen Thema
erschopfen kann, das nach Art der deutschen Variationen-Suite immer
in anderen Umgestaltungen erscheint. Hineingeworfene kurze Takte, wie
sie in vielen Sonaten-Sitzen von Legrenzi Sohn zu finden sind, weist die
Sonate ebenfalls nicht auf, und so kann man gerade an ihr sehen, wie
revolutionéir der junge Legrenzi in der Instrumental-Musik verfuhr. Wenn
er nach einem Adagio3) von vier Takten, das man gerne noch einmal
gehort hitte, plotzlich, ohne die geringste Vermittlung mit
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losbricht, so glaubt man alles nur keine Kammer-Musik zu héren, son-
dern in der Oper zu sein, in welcher die Opern-Sinfonie sich schon lingere
Zeit auf diesen krassen Wechsel etwas zu Gute getan hatte. Auch die
Kanzonen haben, wie bereits bemerkt, 6fters das Tempo gewechselt; das
Neue ist aber das Ruckartige, Plotzliche, in der Opern-Sinfonie das Ub-
liche. Hier sei denn auch bemerkt, da der EinfluB der Opern-Sinfonie
gerade in dieser Hinsicht fiir die weitere Entwicklung der Instrumental-
Musik nicht heilsam gewesen wire, da zu dem Wesen der reinen In-
strumental-Musik diese zerrissene Gestaltungsart nicht pafit. Was an
dem einen Orte natiirlich und leicht erklirlich ist, wird, am falschen
Orte angebracht, zu einem Unding. Die Erklirung ist leicht zu finden:
Die Effekte der Opern-Sinfonie hatten solchen Eindruck gemacht, daB

1) Sonate a 2 ¢ 3, op. 2, 1666. Stadt-Bibliothek Breslau.

2) Uber Legrenzi’s Vater, der allem Anschein nach ebenfalls Musiker war, ist bis
dahin nichts bekannt geworden. XKein Nachschlagewerk kennt ihn.

3) In Nr. XXX der Beilagen Wasielewski's.
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man sie losgelost von ihren Ursachen und Grundlagen, also unmotiviert
nachbildete. Man verfubhr #uBlerlich, gewissermafien mechanisch und
sinnlos, aber das Verfahren brachte dennoch neues Leben, neuen Inhalt
in die Instrumental-Musik. Denn vorliufig war gerade dieses revolutio-
nidre Vorgehen von ungemeinem Werte: Die Instrumental-Musik erhielt
neue Stimmungsgebiete, neue Aufgaben und damit eben neues Leben.
Und daBl sie nicht zu sehr ins Experimentieren geriet, dafiir sorgte die
Pflege des Tanzes, der etwa von dieser Zeit an, in weitaus kiinstle-
rischerer Weise als bisher, seine iiberaus wichtige Rolle in der ferneren
Entwicklung mitspielt.

So interessant es wire, gerade bei Liegrenzi noch linger zu verweilen,
indem sich bei ihm noch andere Charakteristika der Opern-Sinfonie zeigen,
insofern niémlich in einigen Allegro-Sitzen statt fugierter mehr akkordische
Schreibweise angewendet ist, wodurch diese noch mehr zur Opern-Sinfonie
hinneigen, so muf dennoch davon Abstand genommen werden; die Hin-
weise werden aber hier geniigen.

Es ist nicht Legrenzi allein, bei dem sich Einfliisse der Oper, das
heiBt besonders der Opern-Sinfonie geltend machen; auch hier kénnen
teilweise einige Stiicke aus Wasielewski’'s Sammlung als Beispiele
dienen:

Vitali, kein Opern-Komponist, zeigt deutlich, daB er sein Ohr der
Oper nicht verschlossen hat. Ein so pathetisches, schwermiitiges Adagio
in F-moll, (in dem Capriccio!) von 1669) wird man in der friiheren In-
strumental-Musik kaum finden; das sind die im Ausdruck gesteigerten
Tone, die zum ersten Male in der Musik das Musikdrama entfesselte.
Auch Vitali hat den schnellen, plotzlichen Wechsel; vielleicht nennt er
deshalb, wie zur Entschuldigung, das Stiick Capriccio. Denn der Name
Capriccio kommt hiufig vor, nur haben diese Capricen nicht besonders
viel Launiges. Vitali macht auch zuweilen, wie die Opern-Komponisten,
mit einer Fermate plotzlich Halt und bricht dann aufs Neue los.

Bei Uccellini, einem Opern-Komponisten?), zeigt sich die Wirkung
der Oper besonders in melodischer Beziehung. Seine Sinfonie »La Sua-
vissima « 3) (wie kontrastiert dieser Name schon gegen die fritheren Uber-
schriften von Instrumental-Stiicken) wetteifert in gesanglich melodischem
Reiz mit Liebes-Duetten in der Oper; iiberaus interessant ist das darauf
folgende Allegro:

Ffi;pm%

— | 4

Dies ist ganz der iibermiitige Zug, der so oft in den Sinfonien herrscht;

1) Nr. XXV der Beilagen Wasielewski’s.
2) Zu Modena. Siehe Fétis, Biographie universelle etc. 3) Nr. XXTX.
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denn das angefithrte Thema ist nichts anderes als eine Umbildung der
vorhergehenden Adagio-Melodie. Was vorher in diesem mit der grioBten
Riihrung gebetet wurde, wird jetzt lustig heruntergetanzt, indem Uccelini
Motive aus dem Adagio benutzt, wodurch er die kleine Karrikatur zu
stande bringt1), ein Verfahren, das wir oft bei den Sinfonien beobachten
konnten. A

Dem Programm-Stiick Uccelini’s » La gran Battaglia «3) sieht man seine
Abkunft von der Oper deutlich genug an; besonders in seinem zweiten
Teil kinnte es ebenso gut in einer Oper stehen: Mit solcher Unverfroren-
heit 23 Takte lang nichts als figurierte D-dur-Akkorde zu hdammern,
das wiirde den Komponisten und dem Publikum vor dem Wirken der
Oper denn doch etwas zu profan erschienen sein. Man hat schon lange,
sowohl in der Chor-Musik als auch in der Instrumental-Musik Schlachten
geschlagen3); aber diese Art der Behandlung ist denn doch erst durch
die Oper moglich geworden, in welcher es galt, mit den einfachsten
Mitteln die gewiinschte Wirkung zu erzielen.

Auch Mazzaferata ist von der Oper beeinflult; sein Sonaten-

Thema: .
oR - o a
ﬁd EESsp e ==

findet sich in ganz #hnlicher Gestalt hiufig in Opern-Sinfonien, so bei
P. A. Ziani in seiner Programm-Sinfonie (das Volk stiirzt mit dem Rufe

1) Ich mache auf diese Ziige, die mit der Variation zusammenhtingen, aufmerksam,
da sie Wasielewski allem Anschein nach iibersehen hat.

2) Nr. XXIX der genannten Beilagen.

3) Das dlteste instrumentale Schlachten-Stiick, das mir bekannt ist, befindet sich
in der Sammlung von Instrumental-Stiicken von Susato von 1550 (von R. Eitner in
den Monatsheften fiir Musikgeschichte herausgegeben, 1875, Seite 82), das im zweiten
Teil die Schlacht schon ganz passend mit dem Motiv

. - ]
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malt; eine Anticipation des Monteverdi'schen Tremolo? In der Lauten-Musik sind noch
frithere Schlachten-Darstellungen nachweisbar. O. K 6rte findet eine solche, »La guerre«
in einem Attaignant'schen Lautenbuch von 1529 (Zeitschrift der IMG. IV, 2, Seite 98).
Auch spiter war bekanntlich die Schlacht den Komponisten ein sehr beliebter
Stoff. Keine Geringere wie A. Gabrieli und A. Padofano haben diesen dankbaren
Vorwurf fir Kompositionen gewi#hlt. In den Dtaloght mustcals de diversi excellentissim?
autors 1690 schreiben beide Schlachten. Die Stiicke heien: Aria della Battaglia
per sonar d' instruments da Fiato. Die Stiicke weisen shnliche Momente wie das
bei Susato auf. (Bibl. zu Augsburg.) Im 17. Jahrhundert waren Schlachten-Stiicke
ebenfalls verbreitet, so daB sie sogar als gebriuchliche Uberschriften fiir Instrumental-
Sticke galten, als >battaglies. Im 18. Jahrhundert erinnere ich an die beriihmten
»Battagliec von Graun und P. E. Bach.
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»Vittoria« auf die Biihne; das gleiche Motiv erklang vorher in der Sin-
fonie) zu »Annibale« in Capua. 1661.

e
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Auch das sofortige Wenden nach der Dommante wie es diese Kammer-
Sinfonie und zwar nach der gleichen Taktzahl wie die Opern-Sinfonie
zeigt, weist auf die innere Verwandtschaft dieser Stiicke hin.

Uberaus wichtig sind,  was den EinfluB der Opern-Sinfonien auf die
Instrumental-Musik betrifft, Stiicke von Biagio Marini, auf welchen
Komponisten wiederholt aufmerksam gemacht worden ist. Gemeint sind
damit besonders die mit »Sinfonien«< bezeichneten vierstimmigen Siitze in
op. 221) von 1655, von denen Wasielewski sagt: »Man begreift nicht,
welchem speziellen Zwecke sie gedient haben konnen; denn als selbstindige
Instrumental-Stiicke sind sie zu kurz<2). Marini versucht nun in diesen
Instrumental-Stiicken nichts anderes, als die Opern-Sinfonie (und zwar
diejenige der frithesten Periode, die das Allegro-Element noch nicht ent-
hilt) in die Kammer-Musik einzufithren. DaB Marini ein iiberaus riihriger
und findiger Kopf war, ist bereits gesagt worden. Torchi bezeichnet
ihn sogar als einen »reformatore« der Instrumental-Musik, obgleich er
Marini’s erste Werke, die hochst wichtig sind und ganz aus dem Anfang
des Jahrhunderts stammen, nicht kennt.

Die betreffenden sechs Sinfonien aus op. 22 smd mit Ausnahme der
sechsten alle zweiteilig und werden, wahrscheinlich gerade wegen ihrer
Kiirze, wiederholt. Sie weisen fast alle den feierlichen Ton der Opern-
Sinfonie auf, sind aber in den Mittel-Stimmen, wie es dem Kammer-Stil
zukommt, etwas reicher ausgearbeitet. AuBerordentlich interessant sind
sie deshalb, weil sie zeigen, daB der feierliche Ton nur scheinbar so leicht
zu treffen ist, denn, was innere Gewalt betrifft, erreichen sie die Opern-
Sinfonien nicht. Marini’s Talent ist im groBen Ganzen mehr auf das
Kapriziose, Leichte gerichtet; hier leistet er aber ganz Ausgezeichnetes.

Die Beispiele von Instrumental-Stiicken dieses -Komponisten bei
Wasielewski sind iiberdies so ungiinstig wie moglich gewihlt, geben
jedenfalls nicht das richtige Bild von Marini, der, in erster Linie den
Tanz kultivierend, auch bei seinen Sonaten auf Periodisierung drang.
Um gerade hierin von diesem wichtigen Tonsetzer ein deutliches Bild zu
geben, folgt in den Beilagen (Nr. 5) ein kleines Stiick aus der zweiten
Sonate von op. 22, ein Grave, mit dem die Sonate beginnt. Das Bei-
spiel weist ganz den Typus einer einfachen Opern-Sinfonie der ersten

1) Stadt-Bibliothek zu Breslau.
2) A. a. O, S. 40.
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Periode auf. Der Aufbau mit den Sequenzen fiibrt direkt von den
Opern-Sinfonien zu Monteverdi hiniiber, den Marini auch personlich
gekannt haben diirfte1).

Marini scheint ein sehr witziger Kiinstler gewesen zu sein und dem
Humor gelegentlich auch einmal in seinen Instrumental-Stiicken ein
Pliitzchen eingerdumt zu haben. :

Anders ist wohl kaum eine Stelle in einem Balletio seines op. 22 zu
deuten, in welcher er siecbenmal hintereinander in der Melodie-Stimme mit

‘ansetzt, ohne dariiber wegzukommen; erst dann geht es weiter, wihrend
die anderen Stimmen mit kurzen Achtel-Noten ein schadenfrohes Geldchter
anzustimmen scheinen. Hat man an eine Stotter-Szene in der vene-
tianischen Oper zu denken? TUnméglich ist es nicht, und deshalb sind
in einer Zeit, in welcher die Oper so das Gemeingut und die Tagesfrage
Aller war und ihr Wesen in allen Musik-Gattungen zu verspiiren ist,
Auslegungen wie die oben gegebene nicht aus dem »Blauen« gegriffen.
Die Anwendung des Sequenz-Verfahrens sowie der wohl ganz unzweifel-
hafte AnschluB an Opern-Musik und Opern-Ereignisse lassen Marini har-
monische Kiihnheiten erfinden und wagen, wie man sie in der reinen
Instrumental-Musik dieser Zeit nie und nimmer vermuten wiirde. Ich
gebe ein Beispiel aus dem zweiten Balletto von op. 22, auf zwei Systeme
iibertragen: : :

-
e

SN

1) Balletto mit der Monteverdi'schen Uberschrift in op. I, 1617. Venedig.
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Man versuche, solche Musik von dem »absoluten« Standpunkt aus zu
erkliren, und man wird nicht umhin kénnen, Marini Extravaganzen und
harmonische Tollheiten unmotiviertester Art vorzuwerfen. Denn erkliren
lassen sich derartige Akkord-Folgen, wie E-dur auf G-moll usw., die
erst das Musikdrama und die Programm-Musik des 19. Jahrhunderts
wieder aufbrachte, nicht anders, als daB man dem Komponisten entweder
die Sucht, interessant, originell zu erscheinen, gum Vorwurf macht, oder
aber, daB ihn auBermusikalische Ideen auf solche Stellen brachten. Marini
ist aber ein gesunder Komponist, war auch um diese Zeit kein jugend-
licher Strudelkopf mehr, lebte aber zur Zeit der hochsten Bliite der
venetianischen Oper und wohl wahrscheinlich in Venedig selbst, da seine
Werk dort zum Druck gelangten. Das Beispiel mit den so fremdartigen
Harmonien und dem fortwihrenden Unterbrechen der Entwicklung will
uns sicher eine Geister- oder sonst ganz auBergewohnliche Szene aus der
Oper vorfithren. In dieser Art wiire iiber Marini's Stticke, was EinfluBl
der Oper betrifft, noch Manches zu sagen; doch mag an diesem Orte
hiervon genug sein.

Von einem ganz #hnlichen Standpunkt sind Sonaten von Mauritio
Cazzati, Sonate @ 2 16561), zu betrachten, in denen es oft geradezu
von Opern-Geist wetterleuchtet. Da von diesem trefflichen Komponisten
nichts neu gedruckt ist?), so folgt in den Beilagen (Nr.6) ein Stiick aus
einer Sonate3) »La Strozzic und zwar deshalb, um an einem handgreif-
lichen Beispiel zu zeigen, in welcher Weise die Komponisten von der
Opern-Sinfonie beeinflut wurden. Interessant ist das Stiick auch des-
halb, weil es in seinem Anfang starke Ahnlichkeit mit dem Grave von
Marini (Nr. 5) aufweist.

Das Stiick, der zweite Teil der Sonate, kinnte gerade so gut eine
Opern-Sinfonie sein. Zuerst der breite, pathetische Anfang mit den
spannenden Fermaten, der sich wie eine VerheiBung auf etwas AuBer-
gewohnliches anhort. Auch die sequenzmiilige Anlage weist direkt zur
Opern-Sinfonie hiniiber. Ohne weiteres entwickelt sich plotzlich ein
Schlachtenbild, das immer lebhafter und erregter wird; hin und her
schwirren die Noten gleich Waffen in der Luft. Plotzlich wieder etwas
ganz anderes: ein friedlicher, fréhlicher Tanz, der etwas von der Monte-
verdi’schen Moresca (nicht in den Noten, aber im Charakter) hat, beginnt,
und schmeichelnd schlieBt sich ein ganz weiches, beinahe weibliches Thema

1) Stadt-Bibliothek zu Breslau.

2) Wasielewski kennt ihn nicht und Torchi gibt von ihm auch keine Melodie-
Schnitzel. Soeben kommt mir der dritte Band von »The Oxford History of Music«
von H. Parry in die Hinde, der das 17. Jahrhundert behandelt und in welchem
einige Korrenten aus einem Werk von 1667 mitgeteilt sind. (8. 820,

3) Es ist die 12. Sonate der SBammlung.
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an. Liebevoll umschlingen sich die Stimmen; dann gibts eine Fermate,
also aufgepaBt: wie Kugeln aus dem Rohr schieBen zu gleicher Zeit die
beiden Stimmen los, als ob es einen letzten Wettkampf gelte, und als
sie im schonsten Laufen sind, kommt auch der BaB, der bis dahin ruhig
zugesehen hat, hinzu, beschwichtigt die Eilenden, und friedlich, ohne
viele Umstinde begeben sie sich auch zur Ruhe.

Es kann fraglich erscheinen, ob alte Musik in dieser Weise auszulegen
ist; daB diese Musik aber fantasievoll ist, wird Jeder zugeben miissen,
und warum soll man einer solchen nicht ebenfalls mit Fantasie bei-
kommen?

Es ist wiederholt schon von Giov. Batt. Bassani die Rede gewesen,
der auch Opern-Komponist, in der Geschichte der Instrumental-Musik eine
wichtige Rolle spielt. Wasielewskit) sind die Adagi in seinen Kirchen-
Sonaten deswegen aufgefallen, weil diesen »meist aus einer einfachen
Folge von Harmonien bestehenden Sitzen« die Periodisierung fast ginzlich
fehlt. Dieser Seitenblick, den Wasielewski auf die langsamen Sitze
Bassani's wirft, mull umsomehr auffallen, als er die schnellen Siitze
gerade wegen ibrer scharfen Gliederung iiberaus lobend hervorhebt
und erkldart, daB die schnellen Sdtze »>freilich in ijhrer meist fugen-
artigen Behandlung durch den Eintritt des Themas und seiner Gegen-
sitze eine deutliche Gliederung begiinstigen.« Dieser Grund, der eine
Kern-Frage der ganzen Entwicklung der Instrumental-Musik im 17. Jahr-
hundert beriihrt, entbehrt der historischen Richtigkeit und beruht auf
einer teilweise ginzlichen Verkennung der Entwickelung der italienischen
Instrumental-Musik im 17. Jahrhundert. Man frage sich nur in der Art:
Liegt eine schiirfere Periodisierung gerade im Wesen der fugierten Schreib-
weise, dann ist es sonderbar, daB es liinger als das halbe 17. Jahr-
hundert, das zur Hauptsache gerade dieselbe anwendet, gebraucht hat,
um zu einer schirferen Periodisierung zu gelangen. Die fugenartige Be-
handlung hatte statt dessen gerade eine breit angelegte, nichts weniger
als tibersichtliche Musik ergeben, der immer noch etwas von der »unend-
lichen Melodie« Gabrieli’s anklebte. DaB Bassani scharf gegliederte
fugierte Sitze schrieb, hat seinen Grund in einer ganz anderen Seite, die
allerdings, und dies ist der Hauptmangel des grundlegenden Werkes iiber
Instrumental-Musik, Wasielewski sehr wenig beriicksichtigt hat, nimlich
in der ganz bedeutenden Kultivierung des Tanzes in Italien und seiner
Wirkung auf die Instrumental-Musik, die sich dann bei Bassani noch in
starkem MaBe mit dem EinfluB der Opern-Sinfonie verbindet.

Wie Wasielewski dazu kommt, den langsamen Sitzen Bassani’s vor-
zuwerfen, daB sie gleich wie »bei friiheren Meistern den Eindruck einer

1) Die Violine im 17. Jahrhundert, Seite 66.
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verschwommenen Tonmasse machenc, ist schlechthin unerklirlich. Von
Verschwommenheit ist nicht die Rede, wenn man die Stiicke phrasiert,
wozu Einem Bassani bei dem strengen Sequenzen-Bau seiner langsamen
Sétze selbst die Mittel an die Hand gibt. Gerade die von Wasielewski
beigegebenen Stiicke weisen eine vollstindig klare Gliederung auf, die
durch die Gegensitze von forfe und priano (Echo-Effekte) noch klarer
wird !).

Bassani ist eine fiir die Instrumental-Musik iiberaus wichtige Person-
lichkeit, weil er als Opern-Komponist Elemente aus der Oper in die
Kammer-Musik hiniibernahm und hier verwertete; noch wichtiger ist er
- aber dadurch, daB sich an ihn historische Wendungen kniipfen. Bassani
war der Lehrer Corelli’s: Die »hymnenartigen< langsamen Tonsiitze in
dessen Sonaten und Konzerten nehmen ihren Weg iiber Bassani zuriick
zu den venetianischen Sinfonien. Denn Bassani war mit Marini einer
der ersten, der die langsamen Sdtze in dieser Art behandelte. Man ver-
gleiche beispielsweise die Adagi in Corelli's Sonaten op. 1 Nr. IIT und X,
und man wird diese jetzt historisch vollstindig begreifen und verstehen.

Aber auch in anderer Beziehung zeigt sich bei Corelli der EinfluB
der Sinfonien. Die eingestreuten Adagi-Takte in der »Fanfaren-Sonate«
Nr. IX von op. 1, ferner in Nr. V, in welcher fortwibhrend Allegro
und Adagio einander unterbrechen, werden ihre Erklirung nur in den
Opern-Sinfonien finden; das unmotivierte Abbrechen mutet Einem bei
einem so geklirten Kiinstler sonderbar genug an; es legt aber Zeugnis
ab, wie ungemein tief das Wesen der Opern-Sinfonien in die Instrumental-
Musik gedrungen war. Durch Komponisten wie Corelli, Abaco und
andere erfihrt denn auch die venetianische Opern-Sinfonie, gerade was die
langsamen Sitze betrifft, eine ganz wunderbare Verklirung. Viele langsame
Sitze in diesen Sonaten sind das Abendrot dieser allmihlich verschwinden-
den Stil-Gattung; denn eigentiimlich, die seinheimischen« deutschen Kom-
ponisten des 18. Jahrhunderts zeigen fiir diese milde, leidenschaftslose,
sozusagen irdischen Beigeschmacks entbehrende Feierlichkeit keine Nei-
gung: Mozart, der so manches bewulit und unbewuBlt mit den Italienern
gemein hat, schligt in der Ouverture zur Zauberflote jenen venetianischen
Feierton noch einmal an: die feierlichen B-dur-Akkorde sind wirklich
wie ein GruB aus der Glanzzeit der venetianischen Opernzeit, und Mozart
hatte die Wirkung solcher feierlicher Akkorde auch aus Holzbauer’s
Sinfonie zum »Giinther von Schwarzburg«?) kennen gelernt.

1) Vergleiche auch das kleine Beispiel bei Torchi »La musica tnsirumentale etc.«
(Rivista musicale). ' )

2) Siehe die Einleitung zu der von H. Kretzschmar besorgten Neuausgabe
dieser Oper in den Denkmilern deutscher Toukunst.
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Die Beispiele von Instrumental-Kompositionen, in welchen sich der
EinfluB der Opern-Sinfonie zeigt, konnten in unbeschrinkter Zahl ver-
mehrt werden. Hierum wird es sich aber an diesem Orte nicht handeln,
indem die Arbeit nicht bezweckt, Instrumental- Musik-Geschichte zu
schreiben, sondern nur den Beweis fithren will,” daB die Oper und zwar
besonders die Opern-Sinfonie, von michtigem EinfluB -auf die Instru-
mental-Musik jener Zeit war, und daB die kiinftige Geschichte der
Instrumental-Musik sich mit dieser Tatsache abzufinden haben wird. Als
weiteren Beweis muBl nur ein Fall noch zur Sprache kommen, weil er
mit der Entwickelung der deutschen Instrumental-Musik in engstem
Zusammenhange steht.

Durch einen gliicklichen Fund Karl Nef’s!) sind die schwer vermiBten
Kammer-Sonaten Rosenmiiller’s vom Jahre 1670 wieder ans Tages-
licht gekommen; man wuBte schon lange, daB sie ein mit Sinfonia be-
titeltes Einleitungs-Stiick statt der iiblichen Paduane hatten, und da8
jedenfalls Rosenmiiller’s Aufenthalt in Venedig zu dieser schwerwiegen-
den Neuerung gefiihrt hatte. DaB die Sonaten aber so sehr den Einflu
der venetianischen Opern-Sinfonie zeigen wiirden, konnte nicht geahnt
werden. Nef weist denn auch auf denselben hin; da er aber die vene-
tianische Sinfonie-Literatur nicht kennt und kennen kann, ist der Hin-
weis etwas #uBlerlich ausgefallen. Aus der Beschreibung der Stiicke und
der Beilage selbst geht hervor, daB Rosenmiiller in dén Sinfonien ganz im
Fahrwasser der Opern-Sinfonie fihrt. Nur fibertreibt er noch,.wie fast immer
Deutsche, wenn sie etwas Auslindisches nachahmen, so wenigstens in der
Sinfonie, welche der Publikation beigegeben ist. Rosenmiiller kann sich
nicht genug tun mit Fermaten, alle paar Akkorde unterbricht er sich, aber
doch wieder nicht in der trotzdem so planvollen Art und Weise, zu welcher
die Ttaliener trotz aller Freiheit gelangt waren. Das Beispiel von Cazzati
(Nr. 8), in welchem trotz Unterbrechens der Entwicklung ein einheitliches
Ganzes vor uns steht, wird zeigen konnen, wie dies gemeint ist. Man
sieht auch hieraus, wozu die Sequenz wirklich von Nutzen sein konnte,
und wie tiefinnerlich sich ihr Vorhandensein bei den Italienern herschreibt.
Was Form anbetrifft, konnte Rosenmiiller von den Italienern ungemein
viel lernen, und an Gedanken stehen ihm die italienischen Komponisten
dieser Zeit ebenfalls nicht nach. Da man sich in Deutschland ein wenig
daran gewohnt hat, vom deutschen Suiten-Standpunkt auf die italienische
Instrumental-Musik dieser Zeit etwas herunterzuschauen, so konnen Fille
wie diese wieder zeigen, wie eminent viel die deutsche Musik und gerade
auch die Instrumental-Musik von den Italienern lernen konnte, und wie

1) Zur Geschichte der deutschen Instrumentalmusik in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts. Veroffentlicht als Beiheft V der Publikationen der IMG.
: 8
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viel sie ihr auch zu verdanken hat. Wenn in den Rosenmiiller’schen
Sinfonien »die deutsche Instrumental-Musik zum ersten Male ihre Schwingen
regt, den hoheren und héchsten Zielen zuzufliegen<, wie Nef von diesen
Stiicken sagt, so hitte sie es also wieder einem andern Lande za ver-
danken, dessen Kunst Rosenmiiller veranlafte, der Instrumental-Musik
Ideen zuzufithren, die auBlerhalb ihres Bereiches Legen. Man kann bei-
nahe mit Bestimmtheit den Satz aufstellen: jeder Aufschwung, zum min-
desten jeder Umschwung in dem Wesen der Instrumental-Musik tritt
immer dann ein, wenn ihr von aullen her ein neuer Ideen-Gehalt
- zugefithrt wird, wenn sie, negativ ausgedriickt, daran erinnert wird, daf
sie eben keine »absolute« Kunst ist.

Die spiitere Sonaten-Sammlung!) Rosenmiller’s von 1682, auf deren
opernhaftes Wesen der Biograph Rosenmiiller's, A. Horneffer?), auf-
merksam macht, war leider nicht erhiltlich3); sie kénnte zeigen, wie weit

" Rosenmiiller seinen Aufenthalt in Venedig in sich verarbeitet hat; denn
Beschreibungen reichen hier nicht aus.

Wie weit der EinfluB der Opern-Sinfonien durch Rosenmiiller’s Vor-
gehen auf Deutschland reicht, kann hier nicht verfolgt werden; iiber das
Wesentliche gibt die erwéihnte Abhandlung Nef's hinreichend Auskunft.

‘Wir haben Entstehung, Entwicklung und auch die Anzeichen eines
baldigen Endes der venetianischen Opern-Sinfonie mit angesehen. Sie
boten uns ein kleines Stiick Musikgeschichte von eigenartigem, aber
iiberaus organischem Verlauf, der wieder in engem Zusammenhang mit

‘der venetianischen Oper selbst stand. Mit dieser fiel auch die Sinfonie
und verschwand. Es war ihr versagt gewesen, Beriihmtheit zu erlangen
wie die beiden anderen Sinfonie-Arten, die franzdsische Quverture und
die neapolitanische Sinfonie, deren abgeschlossene Form ihnen hierzu ver-
half. Was aber unserer Sinfonie an #uBerem Ruhme, dem Grunde ihres
Vergessenseins, abging, das ersetzte sie durch ihre Wirkung auf die
Instrumental-Musik. An dem Awufschwung derselben in der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts hat sie innigsten Anteil, und bis tief ins
18. Jahrhundert klingt sie in der Instrumental-Musik an. Sie ist es, die
gerade — gewifl nicht zufillig — zur Zeit ihrer hochsten Bliite der
reinen Instrumental-Musik neues Leben zuzufithren vermag; aber auch
aur Zeit ihres Niederganges, der eine Nachbliite genannt werden muB, ist
gs ihr durch eine gliickliche, doch innerlichst in ihrem Wesen liegende Ver-
kettung der Umstéinde moglich, eine Instrumental-Form, die fiir lange Zeit
dns Haupt-Interesse der Instrumental-Praxis bilden sollte, vorzubereiten,

o l\ Komghche Bibliothek zu Berlin.

2) A. Horneffer, Joh. Rosenmiiller. Charlottenburg 1898. Seite 117.

3. Sie befinden sich, wie mir Herr Oberbibliothekar Dr. Kopfermann mitteilt,
behufs Neu-Ausgabe in Hiinden von Herrn Dr. Karl Nef.
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das Instrumental-Konzert. Es kann vielleicht noch nicht ganz iibersehen
werden, wie weit der EinfluB unserer Sinfonie reicht; in gewisser Be-
ziechung, durch die Vermittelung der iibrigen Instrumental-Musik, er-
streckt er sich bis in die moderne Zeit hinein, da es kaum einen hervor-
stechenden Zug dieser Sinfonie gibt, welcher nicht im GroBen Schule
gemacht hiitte. Blicken wir aber von den Sinfonien der Venetianer
zuriick, wo die Wurzel fiir das Emporbliilhen ihres michtigen Baumes
liegt, so sehen wir eine einsame Gestalt, die in nerviger Hand den Schliissel
der gesamten modernen Musik hilt, GroBmeister Claudio Monteverdi.
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1. Fr. CavaLLl, Sinfonie zu «Ormindo».
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’ 2. M. A. Ziaxi, Sinfonie zu «Schiava fortunatas.
1674.
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8. PIETR. FRANCESCHINI, Sinfonie zu «Arsinoes.
1677.
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4. CARLO PALLAVICINI

Erster Satz aus der Sinfonie zu , L’ Amazoni Corsara‘
1688.
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5. BiaGio MaRrInI,

Grave aus der 2te? Sonate von Op. 22.
1685.

PFiir 2 Violinen und Ba8.
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6. MauRrIiTIO CAZZATI.
Aus der Sonate XII ,,La Strozzi“ in ,,Sonate a 2 Viol.“
1656.
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